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ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Heft 9 / 23.Jahr September 1956 
Mein » König Hirsch « Hans Werner Henze 


Ende 1952 begann ich mit Heinz von Cramer über den „re cervo” von Carlo Gozzi zu sprechen. 
Dieses alte venezianische Theaterstück, eine „fiabba“ voller mirakelhafter Vorgänge und Maschi- 
nerien, hatte eine starke Anziehungskraft auf uns auszuüben begonnen. Wunderliche, robuste 
Spaßmacher einerseits, andererseits sonderbare Menschenkinder mit einem Hang zum Fabel- 
haften, ein fremdes, vergangenes Italien voller Phantastik, Schwermut und Bizarrerie — all das 
erregte uns mehr und mehr, und so entstand langsam und nicht ohne Mühe das Szenarium zu 
meiner Oper, das sich freilich recht wesentlich von dem wirren und „unordentlichen“ Original 
entfernt. Während bei Gozzi die Vorgänge in rätselhafter Weise durcheinanderlaufen, Improvi- 
sation, Mystifikation und Commedia-dell’arte-Schematismen sich fast überschlagen, kaum daß 
der Text noch mit Erklärungen nachfolgen kann, bildet die gänzlich neue, von der dichterischen 
Konzeption Cramers getragene „Version“ eine großlinige, klare Handlung und beschwört den 
zauberhaften Geist Italiens mit neuen Gedanken, mit Erinnerungen und mit neuen Bildern. 


Während der Wartezeit auf den ersten Akt, im Frühjahr 1953, begann meine „italienische 
Erfahrung“. Darüber kann man nicht sprechen, weil es sinnlos wäre, wenn die Musik es nicht 
hergeben würde. Auch fehlen mir die Worte zu einer Beschreibung, und Begriffe wie „Freiheit“ 
oder „Erweiterung der Ausdrucksmittel” sind nur ein vager Teilbestand dessen, worum es sich 
handelt. Ich war in eine antikische Welt geraten, mir gänzlich fremd und unheimlich, eine Land- 
schaft, aus der das Leben der Menschen heraustritt und in die es zurückgeht ohne Fehl. Es gibt 
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hier keine „decors“,.Menschsein und Natur gehen ineinander über, oder, wie Felix Hartlaub sich 
ausdrückte, die Natur ist hier nicht (wie zum Beispiel in Mitteleuropa) ein Drittes zwischen 
Mensch und Gott, und die menschlichen Passionen kehren in der Natur wieder. Es ist deswegen 
erwähnenswert, weil es auch auf das Klangliche zutrifft — und auf das Singen, das sich unaus- 
weichlich in die Empfindung hineinbohrt, faszinierend und lähmend, mehr und mehr „entwaff- 
nend“. Hörte das Singen auf, das ist die Manifestation des Lebens schlechthin, würde alles aus- 
setzen, ein furchtbares Schweigen bräche herein, Schrecksekunde vor der Katastrophe. Das ist 
der Eindruck, der an Stärke immer zunimmt und der nach Konsequenzen verlangt. Oder es sah 
so aus, als ob es auf eine Konsequenz ankäme, während die Wirkung einer solchen paganen 
Umgebung von selbst immer natürlicher fortschreitet! Und doch hatte die Niederschrift der ersten 
Takte von „König Hirsch” für mich etwas von Verschwörung an sich... diese ersten Takte sind 
das Liebesduett im ersten Akt, in ihrem ganz und gar nicht „dodekaphonischen“ Charakter 
mögen sie manchem recht sündhaft vorkommen. Diese sehr leise und „einfache“ Musik war der 
Punkt, von dem aus sich im Lauf der Jahre die Partitur entwickelt hat, in unruhig-ruhiger Arbeit, 
die Tag um Tag, Monat um Monat ausfüllte, wie ein Tagebuch, worin man Beobachtungen und 
Reflexionen aufschreibt: Da ist der schmetternde Klang der banda beim abendlichen Fest von 
St. Vito, gemischt mit dem frenetischen Prozessionsgesang, der flirrende hohe Ton von Mando- 
linen, insistent und lasziv in der Luft stehend, der dunklere der Gitarren, aus fernen Jahrhunder- 
ten herüberkommend, da ist der Straßenruf mit unendlichen Koloraturen und Variationen, ver- 
rückter gellender Lärm und leise Vokale, mörderisches Gezeter, Litanei, dünnes Gebimmel des 
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'Fremdheit sind le Be fast Rai Nähe ner eine Antec Sie "7 
_ überrennen die vielleicht anfangs gewollte splendid isolation. Gedanken an Klee, seine üdihen 
a Monde, an Auden (Nones) kamen in Betracht, ein intensiveres Studium des Phänomens dee BR 
2 1% Be enischen Oper, beiden auf merkwürdige Weise verwandt...aber all dies sind nur Auf- % 
 zählungen und berühren nicht das Eigentliche, worüber zu schreiben unmöglich wäre. 1 0 


= Die Fragen, die sich vor und während der Komposition des „König Hirsch“ stellten, waren man- ‚* en 
nigfaltig. Ich mußte versuchen, einen Vokalstil zu entwickeln, der, ohne sich an vorrätigen | 


B- - Modellen zu stärken, dem dramatischen Konzept entsprach. Jeder Darsteller sollte schon durch Ye 
bi. sein „vokales Verhalten“ sein eigenes Gesicht zur Schau tragen können, und die Sänger sollten % 2 
aesssein, die den Tenor des Werkes bestimmen, seinen Ausdruck und seinen Sinn. Das Melodishe KARGT 
er. selbst, das nichts Problematisches an sich hat, wenn man es als ein der Musik unentbehrliches _ ER CR 
Element betrachtet, veränderbar und entwicklungsfähig, warf, da es in der Musik meiner Gene- BER 
{ x _ ration nicht mehr selbstverständlich ist, einige stilistische Fragen in unerwarteter Schärfe uf. x x 


Br Hinzu traten formale Probleme (das Buch von Cramer verlangt nicht ohne Absicht u. a. Finales 
ni ‚von über zwanzig Minuten Dauer), die von Fall zu Fall in besonderer Weise gelöst werden 
x x wollten, wobei der Wunsch vorherrschte, auch hier alten und besonders re Vor- 
Am bildern fernzubleiben, besonders da, wo sie sich geradewegs anboten. Jedes „Stück“ (Nummern 
| im alten Sinn gibt es nicht) hat die Länge einer Szene, jede Szene ist eine Form. Sie entwickelt 
ER sich in einem Falle wild wie ein automatischer Text, in einem anderen Falle ist sie das Resultat 
. ‚einer Planung, oder sie ergibt sich logisch aus dem Bau der Szene. So ist zum Beispiel der zweite 
We: . Akt iin seiner Länge von siebzig Minuten nur aus folgenden Stücken zusammengesetzt: a) Traum 

'in drei Teilen, b) Jagdmusik, c) Szene für Tenor und Ballerina, d) canzone ‚napoletana, e) drei 
Es Szenen i in einem tempo vivace ®/ıe, f) Metamorphosen, g) Finale. | 


’ 


r a ae ansreiche Orchester ist anders behandelt als zum Beispiel in „Boulevard Solitude”, wo 
Er. kleine Sologruppen und sehr zarte „müde“ Tongebilde das Klangbild bestimmen. Hier ist alles 

j ziemlich hart und robust, molto vivace, senza complimenti, wie es mir zum Beispiel bei Bellini 
sehr gefallen hat, obwohl natürlich der Klang der banda sich nur in gegebenen Momenten bemerk- 
bar macht. Im Augenblick, da ich diesen Aufsatz schreibe, habe ich noch nicht das Orchester des 
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\ we Kö gehört, aber sollte etwas von dem gelungen sein, was mir vorschwebte, müßte 


&: ie gen auf der Straße geht gewissermaßen ohne Ynkerbrediung auf den Bühnen der Opern- 
E _ häuser weiter, und so versteht es sich, daß einem italienischen Publikum nicht der leiseste Ver- 
en dacht aufkommen kann, die Oper sei etwas Künstliches, Antiquiertes, Revisionsbedürftiges, ein 

2 _Monstrum . ..es ist natürlich und richtig, einem gesteigerten Augenblick des Lebens durch FR 
23 ‚Singen Nachdruck zu verleihen, und es ist „realistisch“! Die Probleme, die für die Autoren sich et 
® Ä . ergeben, sind rein dramaturgischer, und vor allem rein musikalischer Natur. Heute, wie immer 

_ zuvor, kömmt dazu die „Auseinandersetzung mit dem Material”, eine Auseinandersetzung, 
die eigentlich darin ihr Maß finden könnte, daß sie sich auf die Schärfung der Ausdrucksmittel 
ie mit denen die Kommunikation hergestellt werden soll. 


Die EM aus meinen Arbeiten mit strenger Anwendung von Serien kam mir sehr zunutze. 
Im Anfang der Oper ist auch Seriales noch vorhanden, den Klang, den Rhythmus mobilisie- 
rend. und das Material in größere Freiheit entlassend. Themen oder ihre Teilbestände, die 
_ wiederkehren, dienen nicht als Leitmotive im alten Sinne und hängen deswegen nur indirekt 
gg _ mit dem szenischen Vorgang zusammen, aber eingehende Untersuchungen könnten den Umfang 

 motivischer und sinnhafter Beziehungen der Melodien untereinander und ihre zuweilen er 


Ai es: zer PAGE des Dramas Si machen. 
Bei 


Die Wunder, die in der Legende vom „König Hirsch” vor sich gehen, die Idee der Metamorphose, 
Gedanke einer grenzenlosen Freiheit, die über das Erträgliche hinausgeht, der Tod des Tyrannen 
und Friede, das alles sind Motive, die dargestellt werden mußten ohne die geringste Verzerrung 
oder Perversion und ohne Trick. Der „König Hirsch“ ist weder als Märchenoper noch als Traum- 
spiel gedacht und auch nicht als eine moderne Commedia dell’arte, wiewohl er von alledem etwas 
an sich hat. Mit seinem ganz einfachen Titel „Oper“ ist angedeutet, welche Disziplin angestrebt 
wurde. Es handelt sich auch nicht um ein „modernes“ psychologisches Drama. Das von wunder- 
lichen Vorgängen erfüllte Szenarium lenkt anfangs von dem Realismus, der gemeint ist, ab, um 
aber dann doch am Ende bestärkend auf ihn hinzuwirken. Auch hinsichtlich des theatralischen 
Aspekts versuchte man sich in der Freiheit und in der Auffindung von Schönheit. 


Alles, was Musik ausmacht und warum Musik geliebt wird, ist mir neu vorgekommen, schön und 
weit. Meine Arbeit kann nichts sein als ein von dem Wunsch getragener Versuch, einem Ideal 
näherzukommen, das sich um so weiter zu entfernen scheint, je mehr man von seinen Dimen- 


sionen mit Augen anschauen kann. 


Die wunderliche Musik 


Vorbereitungen 


In der Arena wird auf die Raubtiere gewartet, 
aber herein kommen Trompeten, von einer un= 
sichtbaren Elefantenhorde hochgehalten, die be- 
scheiden auf die hintersten Plätze geht. Nur die 
Palmen, die man in allen Gängen des Konzert- 
hauses in die Kübel gezwängt hat, wollen aus= 
brechen, weil ihre Geduld schon auf vorangegan- 
genen Proben auf die Probe gestellt wurde. 


Viele Instrumente kommen aus den Wäldern; die 
Herkunft ist ihnen noch anzusehen an Haut, Darm 
und Holz. Die Schlagzeuge haben auf den Geröll- 
halden das Klingen gelernt, und das Blech ist in 
den Schmieden im Tönen und Schmettern unter 
wiesen worden. Aus einer rauhen, vorzeitlichen 
Gesellschaft sind sie alle in die feinere des Pu= 
blikums geraten. 

Aber auch das Publikum ist einmal aus den Wäl- 
dern gekommen. Es klatscht in die Hände, erwartet 
den Bändiger der lauernden Zimbel und der vor= 
preschenden Pauken und gibt in Wahrheit den 
Auftakt zum Kampf. Es erinnert sich wieder: 
musicam et circenses! 

Die Musiker sind mit der Straßenbahn gekom= 
men. Sie tragen einen Essigschwamm bei sich und 
pressen ihn, sooft sie sich unbemerkt glauben, auf 
die Stirn, die einen Abend lang feucht und heiß 
sein wird. 

Im Theater am Abend zu spielen ist schlimmer. 


Jahrelang mit einem Instrument zurechtkommen 
wollen, ein Instrument gefügig machen und es 
dann in einen Raum hineintragen, der ein Grab 
tief unter dem Bretterboden liegt, auf dem, unter 
einem Vorwand, Sänger auftreten. Zu den Schein= 
toten gehören. Den Grabdeckel vorsichtig heben, 
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um die Versammelten nicht zu früh zu erschrecken. 
Nicht gleich ganz aus sich herausgehen. In der 
Hoffnung, Gehör zu finden, eine Ver 
wagen. 

Die en stimmen. 


a 


An N Garderobe bringt das Publikum die Ohren 
in Ordnung und gibt das Gehör ab. 


Zuhörer 


Damen, die in Taft, und Damen, die in Brokat aus- 
gestopft sind. Nackte Schultern, empfänglich für 
Musikkaskaden, von eifersüchtigen Bewunderern 
an Perlenketten gelegt und unberührbare Schul= 
tern, von Schals verhüllt. 

Die Herren mit erfrischten Gesichtern über zere= 
moniösen Anzügen. Schwarze wattierte Schultern, 
die ruhig die stärksten Orchestertöne abzufangen 
vermögen. 

Augengläser und Operngläser. Denn es soll hier 
etwas zu sehen geben. 

Die Bereitschaft, einer Exekution mit sicherem Aus= 
gang beizuwohnen, erwacht, wenn die Geiger den” 
Violinhälsen dieSchrauben ansetzen und die Saiten 
mit den Bögen anschleifen, bis sie zu winseln be= 
ginnen. 

Der Jammer und das Wehklagen im Saal verwirren 
die Aufhorchenden; den Aufsehenden ist es eine 
Warnung, daß jede zweite Lampe an den Wändgs 
erlischt. 

Die Zuhörer zerstreuen sich, nehmen ihre Plätze 
ein und sammeln sich. 


Wenn Ruhe eintritt, ist der Saal gleichmäßig von 
Köpfen gefurcht, und man kann in allen Reihen 


„MARSYAS“ 


Luigi Dallapiccolas Ballett 
in Wuppertal. 
Choreographie: Erich Walter. 


die Ohren der Zuhörer vor Neugierde wachsen 
sehen. 


Ohren 


Ohren: schön gewundene Schneckenhäuser, in die 
Melodien sich zurückziehen möchten; Rasthäuser 
für Liebesworte in dieser Stunde der Dämmerung 
zwischen sechs und acht. 

Ohren: fortstrebende, in der Zugluft schwingende 
große Flügel, die wegfliegen wollen. 

Ohren: mit gekräuselten Muschelrändern und ein= 
gebauten Verzerrern. Laß nichts vor ihnen ver= 
lauten! 

Ohren: mit langen Lappen für Ringe, die baumeln 
und klingeln; Zuträger harmloser Musikstücke von 
kurzer Dauer. 

Ohren: taube, Geräuschfriedhöfe. mit einem Ein= 
gang nur im November — für eine Klage, wenn Eis 
klirrt und das Käuzchen ruft. 

Ohren: auf Anruf, auf Abruf: 


Ohren: in Erregung, mit der Spur eines leichten 
Bisses, der den Hammer in Bewegung gebracht hat. 
©, nichts mehr hören zu müssen! Und löscht alles 
Licht, denn auch mein Ohr will im Dunkeln liegen! 
Ohren: rote, Meeresfrüchte aus der Tiefe ans Licht 
gezogen, verfärbt in der Welt ohne Wasserorgel 
und kühles Harmonium. 

Ohren: neugierige, Türsteher zu beiden Seiten 
eines würdevollen Gesichts, die der auf- und ab= 
gehenden Fama lauschen. 


Ohren: haarige, Löffel der Gejagten beim Haken= 
schlagen und auf der Flucht. 

Ohren: auf Anstand, gespitzt und geschärft ge- 
halten von Jägern. 


Ohren: saubere und unsaubere. 


Ohren: in die Welt der Gefahr getaucht. Registra= 
toren von Schüssen und Einschlägen und dem 
Rascheln des Papiers auf einer nicht zugänglichen 
Konferenz. 


Ohren: kindliche und greise, in denen sich die 
ersten und letzten Laute selig wiederholen, bis sie 
behalten werden. 

Ohren: schimmernde, aus Emaille, für die Schall- 
grenzen geschaffen, die Sternschrei und Pflanzen= 
geflüster erreichen. 


Dirigenten 


Viel müssen die Dirigenten auf ihr Gewissen 
nehmen. Sie sind nicht nur dazu da, um den Takt 
zu schlagen. Das ganze Orchester sieht ja auf sie 
und folgt ihren Weisungen. Wo der Mann im Frack 
hinnickt, hört eine Violine zu spielen auf; wenn er 
ein Augenlid senkt, setzen die Klarinetten ein, und 
die Hörner, die zum Küssen da sind, öffnen den 
Mund, wenn er den Mund öffnet. 


Es gibt einen Dirigenten, der die Musik so gut im 
Kopf hat, daß er die Augen schließen kann, wenn 
sie beginnt. Er führt sie mit sicheren Händen durchs 
Dunkel und schlägt die Augen erst wieder auf, 
wenn es allen Instrumenten zu bunt geworden ist, 
ganz erstaunt über den Lärm, den ein Fortissimo 
hervorruft. 


Ein anderer Dirigent benützt einen Stab. Er ge= 


braucht ihn wie ein Messer, erst ordentlich und 
präzis und schließlich mit einem Zorn und in einem 
Blutrausch, der das Publikum fürchten macht, die 
Musik werde am Ende kurz und klein gehackt aus 
dem Saal getragen werden müssen. 
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Einen Dirigenten gibt es, der wegen der Musik 
fast außer sich gerät. Er rennt mit Knien, Ellen- 
bogen und Schultern gegen die Nähte seines An- 
zugs an. Er läßt es auf die Zerreißprobe ankommen 
nach den vielen Zerreißproben, die ihm das Orche= 
ster vorher zumutete. (Er hat die Namen aller 
Musiker auswendig gelernt, um sich der Wider- 
spenstigkeit der einzelnen besser erwehren zu 
können; aber jetzt ist es zu spät, und er kann den 
Mann mit der Bratsche nicht durch einen Anruf 
mitreißen.) 


Ein Dirigent läßt den Musikern vorher heimlich 
falsche Noten in die Partituren schreiben, damit er 
abwinken und sie verbessern kann. Denn auch er 
hat nur zwei Ohren und muß vorgeben, mit zwan- 
zig zu hören. 


Ein Dirigent ist als Magier am Werk. Er hält seine 
Hände beschwörend hoch, bis die Musik wetter- 
leuchtet und donnert. Und im Handumdrehen 
macht er sie wieder verschwinden. Er erweckt gern 
den Eindruck, daß er selbst die vielen niederpur- 
zelnden Klänge aus dem Ärmel schüttle und dann 
durch den zu einer stummen Zauberformel beweg: 
ten Mund verschlucke. Dem Publikum will schon 
der Atem stehenbleiben, aber in diesem Augen= 
blick wird der Saal hell und kalt. Alle stehen auf, 
klatschen kurz in die Hände, und wieder ist ein 
Konzert zu Ende. 


Einem sehr ehrwürdigen Dirigenten hatte man nur 
einmal etwas vorzuwerfen. Das war, als man be- 
merkte, daß er seine liebsten Stücke von Mal zu 
Mal langsamer spielen ließ. Aber er war schon alt 
und der Musik gegenüber immer schwächer ge- 
worden. „Viel zu schön, um rascher gespielt zu 
werden”, sagte er. 


Einen Dirigenten gibt es, der so berühmt ist, daß 
er es wagen kann, auszuführen, was in der Parti= 
tur steht. Er verlangt, daß die Instrumente blitzen, 
daß die Musiker exerzieren und sich vor der Musik 
in den Staub werfen, die er ihren Feldherrn nennt. 
Wenn ein Ton zu locker sitzt, rennt er fluchend und 
tobend auf und ab und brüllt: „Ihr Eselsköpfe! Ihr 
Himmelhunde!” Der Dolmetscher übersetzt nur die 
Hälfte. Aber da ist schon eine Flöte auf seinem Kopf 
zerbrochen, und er braucht nicht mehr weiter- 
zureden, weil der Dirigent wieder brüllt: „Euer 
Gott ist einen Dreck wert!“ Und: „Mein Gott ist 
all right!“ — weil einige der Musiker nur englisch 
sprechen und weinen. Dann weint auch er und 
wünscht sich noch eine Probe. Die letzte Probe be- 
steht er mit allen Musikern gemeinsam vor seinem 
Gott, den er auch zu dem ihren gemacht hat. 


Sänger 
Geglaubt werden ihnen nur die Töne. Ihre nach= 
drücklichen Schritte, ihre monströsen Handlungen, 
ihr Lächeln, ihre Gefühle nicht. Am allerwenigsten 
die Worte, die sie zerdehnen und raffen nach Be- 
lieben, im Legato, im Tremolo, im Triller. 
Den Zuhörer bringen sie um die Fassung, sich 
selbst um das Vertrauen in ihre Kostüme, in die 
sie mit dieser körperlosen Stimme nicht schlüpfen 
können. 
Angebetete Sänger! Verurteilt zu einem program= 
matischen Leben in den Metropolen und Provinzen 
der Musik; vom Applaus geschwellt die Stimm= 
bänder; von Pfiffen gelähmt die Zungen; jedem 
Luftzug ausgesetzte Helden und Bösewichte; von 
jedem Rachenbelag zur Liebe unfähig‘ gemachte 
Hochdramatische und Soubretten.... 
Für ein Lied geliebte und für ein Lied verstoßene 
Sänger. ..! 


'Einmal werden sie sich in Goldammern verwan- 


deln und sich den überflüssigen Ballast ihrer Körper 
und Hirne unter die Federn stecken, 


Ballett 


Die Choreographie lenkt davon ab, zu hören, daß 
im Ballett die Musik mit Füßen getreten wird. Aber 
die Tänzer haben keine Wahl, sie dürfen nur die 
Musik und nicht die Erde berühren. 

Sie überwinden die Welt und ersetzen sie durch 
das Dekor, vor dem ihre Posen durch nichts Lügen 
gestraft werden können. 


Die Tänzer umarmen die Tänzerinnen nicht, Sie 
setzen jede Geste absolut, weil sie mit ihrem Kör- 
per Kunst machen. Aus allen Beziehungen getreten, 
erscheinen sie — die Locken und das Lächeln dra= 
piert, archaisch die Mimik, die Körper betont in 
den schwarzen Trikots. Nachdem sie den Auftakt 
verträumt haben, stoßen sie*ab, springen, schwe-= 
ben und treffen auf einen Akkord auf, den sie in 
einer Pirouette zerwirbeln. Einen Augenblick lang 
sind sie, in einem, die Last und die, die sie ab= 
werfen. 

In der Mitte steht erstarrt die Tänzerin, der exakte 
Traum ihrer selbst, in blendendem Weiß — auf 
einem Ton, der seinen Schmerz vergißt. 

Der Tanz, von Prämissen der Selbstherrlichkeit ab= 
geleitet, kennt nur ein Du: die Musik. Die Tan= 
zenden sinken, wenn sie zu Ende geht, auf ein 
Knie, berühren sie ekstatisch mit den Fingerspitzen. 
Sie verbergen zwischen den im Verlangen aus- 
gestreckten Armen das Gesicht, von dem jetzt, 
für niemand zu sehen, die Maske fällt. 


In der Kunst gilt nur eines: das, was man nicht erklären kann. 


GEORGES BRAQUE 
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_ schreibt Berg an seinen hochverehrten Lehrer 
"Arnold Schönberg, daß sein Violinkonzert „seit 
14 Tagen fix und fertig ist... für das Ganze habe 

ich eine glückliche Reihe gewählt (nachdem D-Dur 
"und ähnliche Violinkonzerttonarten ja nicht in 
Frage kommen), nämlich was zufälligerweise auch 


- den Bachschen Choralbeginn ‚Es ist genug‘ ergab“. 


Vom Standpunkt der strengen Schönberg-Webern= 
schen Dodekaphonik ist diese für Berg „glückliche“ 
Reihe unmöglich, enthält sie doch vier reine, in sich 
verschränkte Dreiklänge, mit denen man nach Be= 
"lieben auch funktional verfahren könnte (g-Moll — 
D-Dur und a-Moll — E=-Dur). Daß dies dem stren- 


gen Zwölftongesetz widerspricht, möge ein Wort 


Adornos in seiner „Philosophie der Neuen Musik” 
beweisen: „Die innerste Schönheit von Bergs spä= 
- ten Werken “einschließlich Lulu) verdankt sich 


weniger der geschlossenen Oberfläche ihres Ge= 


_ lingens als ihrer tiefen Unmöglichkeit; dem hoff= 
nungslosen Sichübernehmen, das von jener Ober= 


fläche angezeigt wird, dem todtraurigen Opfer des. A 


Zukünftigen an das Vergangene.” 


Das „Vergangene“ ist hier — außer der Reihe 
selbst — der in das Violinkonzert eingewobene 
Choral „Es ist genug“. Aus Bergs vorgenannter 
Briefstelle geht nicht hervor, ob der Ganzton= 
- Tetrachord am Schluß der Reihe unabhängig vom 
Choralbeginn konzipiert worden ist oder als be= 
"wußtes Choralzitat. Wesentlich ist der spürbare 
stilistische Bruch, der an der Stelle offenkundig 
_ wird, wo die Sologeige mit dem: Choral beginnt 
- (II. Satz, Takt 136). Hier stoßen zwei Klangwelten 
aufeinander, die des funktionalen Klanges und die 
_ der klanglich afunktionalen Zwölftönigkeit. 


Beispiel ı mit der Reihe in der Grundgestalt im 
Baß: 
I. Reihe imBaß 
- I, Takt 136 


. 


v 


RER oe 
in Alban Bergs Violin 


a Am 18. 8. 1935, vier Monate vor seinem Tod, 


konzert 

Beispiel 2 bringt die Reihe in der Umkehrung, mit 
ihren ersten Tönen noch in die Choralharmonik 
eingreifend: 


I. Umkehr der Reihe im Baß 
LTak1#0 
N) 


Beispiel 3 zeigt — aus der Bachschen Harmonisie- 
rung ausbrechend — den Krebs der Reihe im Baß: 


So kommt Adorno — trotz Anerkennung der Schön- 
heit des Werkes — zu einem ablehnenden Urteil: 


„Keine Gegenstimme reicht hin, den Stilbruch 
zwischen dem zitierten Bach=-Choral und dem 
übrigen zu schließen, Einzig Bergs außermusika=- 
lische Kraft konnte über diesen Bruch hinweg- 
tragen... Das Unversöhnte am späten Schön= 
berg... ist der zu frühen Versöhnung Bergs über- 


legen, die unmenschliche Kälte der großherzigen 


Wärme.” 


Ein Beispiel echter Zwölftonmusik, Anton von 
Weberns „Steht auf, ihr lieben Kinderlein“ („Fünf 
geistliche Lieder”, op. 15), möge zeigen, daß 


Erich Forneberg > 


r 
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' Adorno sachlich recht hat; ob aber mit der Ver- 
bannung jeder Wärme aus der Musik zugunsten 
der Vorherrschaft arithmetischer Kühle der „mus 
sischen“” Musik ein Dienst erwiesen wird, möge 
hier unerörtert bleiben. 
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—— und "leucttet in die gan-ze 
Das einzige, was diese Musik noch mit der über- 
kommenen Romantik verbindet, ist die differen= 
zierte Dynamik, die aber ihrerseits, ebenso wie die 
großen Sprünge (gr. Septimen oder überm. Ok- 
taven), dem naiven Volksliedtext gegenüber eine 
Absurdität sind. 


Die Diskrepanz zwischen dem Bach-Choral und 
der Bergschen Zwölftonreihe ist bei weitem nicht 
so groß, daß man ihr Verhältnis „absurd“ nennen 
müßte;. dafür ist die Reihe selbst zu konzessions- 
bereit und das Zwölftonverfahren selbst zu sehr 
vom romantischen Empfinden her humanisiert. 
„Berg hat versucht, den Bann der Zwölftonmusik 
zu brechen, indem er sie verzauberte; Webern 
möchte sie zum Sprechen zwingen“, so sagt Adorno 
und meint damit, daß es Webern mehr auf den 
eigenen Klangwert der Reihe ankomme als auf 
deren emotionale Aussage. 

Zum Schluß noch ein Vergleich des Bachschen Ur- 


bildes mit dessen expressionistisch gesteigertem 
Klangbild bei Alban Berg: 
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Das bildhafte Hinabsteigen der Baßlinie „ins 
Grab“ (wie in einem „Tombeau” Frobergers), das 
ausdrucksstarke Hinaufführen des Tenors (T. 5), 
die Bewegungsanalogie bei „ich fahre sicher... .“ 
mit den ruhig in Alt und Baß „dahinfahrenden“ 
Achteln; alle diese äußerlichen, mehr vom Auge 
als aus der Musik selbst ableitbaren T. onsymbole 
fehlen in der Harmonisierung Bergs vollkommen. 


In echt expressionistischer Weise ist seine Har- 
monik „von innen her“ chromatisch durchglüht, 
nach dem Gesetz, daß man nicht zweimal dasselbe 
sagen könne, ohne es zu steigern oder zu mildern 5 
dazu ein Wort Bergs, das er zu einem seiner Schü= 
ler (H. Schmidt-Garre) sagte, als dieser ihm eine 
Sonate mit einem in.der Reprise wörtlich wieder- 
holten Motiv vorlegte: „Bedenken Sie doch, was 
Ihre Themen und Motive inzwischen ‚erlebt‘ 
haben.“ Bergs Harmonick ist gesteigerter „Tristan“: 
Vorgehaltene Nonen- und Septakkorde (Takt 2-4), 
scharf dissonierende Mixturklänge (Takt 5-8), die 
keiner /absoluten Lösung zustreben, sondern sich 
nur relativ in weniger scharf alterierten Sept= oder 
Nonakkorden entspannen (vgl. Septakkord im 
3. Takt des Tristan-Vorspiels). Der Veranschau- 


Jeder will Kunst verstehen. Warum versucht man nicht, den Gesang der Vögel zu verstehen? 


Warum liebt man die Nacht, Blumen, alles um uns herum, ohne zu versuchen, sie zu verstehen? 


PABLO PICASSO 
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lichung des Klangwertes beider Choräle mögen die 
- folgenden Gefälldiagramme (nach Hindemiths 
Unterweisung entworfen) dienen: 


+ AlTakt) 2 3 4 5 6 


Ichffahre sicherlich in Frieden 


Es ist ge-nug 


Hier sei an Goethes Vers aus einem der „Talis= 


mane” erinnert, wo vom „Atemholen“ die Rede. 


ist: Die „Gnade“ der „erfrischenden“” Ausatmung 
wird Bach mehr zuteil als Berg, dessen Klänge in 
der „Bedrängnis“ ständiger Hochatmung verharren 
müssen; mir will scheinen, ein echtes Bild roman- 
tisch übersteigerter Exaltation. | 


Nicht nur die Klanglichkeit seiner tristan-gezeug- 
ten Musik, sondern auch die Verwendung des 


Chorals als Symbol der Ergebung in Gott stellen 
Berg mit Brahms („Auf dem Kirchhof”), Hugo 
Wolf („Auf ein altes Bild”) oder Cornelius („Drei 
Kön’ge wandern“) auf eine Ausdrucksebene. Er ist 
einer der ganz späten Romantiker, der, wie Adorno 
sagt, sich noch der „neudeutschen Relikte“, näm= 
lich der „Dissonanz als Zeichen für Unheil und der 
Konsonanz als Zeichen für Versöhnung“ bedient, 
und dessen „Bestreben darauf gerichtet ist, die 
Zwölftonmusik nicht merken zu lassen“. 


An Berg scheiden sich, wie überhaupt an den Letz= 
ten einer großen Epoche, die Geister. Sein Stil ist 
heute — verglichen mit dem der avantgardistischen 
Novatoren — antiquiert und dort nicht mehr ge= 
fragt. Webern ist zum geistigen Vater der ato= 
maren Musik der Jüngsten geworden. Wir wissen 
nicht, ob dies Ende oder Anfang einer neuen Ent= 
wicklung der Musik ist. Was hier aber zu fehlen 
scheint, ist die humanitäre Mitte der Musik, zu 
der wir wieder finden müssen, wenn nicht unsere 
Musik in der „unmenschlichen Kälte“ hoffnungslos 
einfrieren soll. i 


Ein österreichischer Komponist von vierzigJahren Friedrich Saathen 


Unsere Welt hat ein Faible für Jünglinge und 
Greise, sofern sie “überhaupt ein Faible hat für 
lebende schaffende Künstler. Das ist aber nicht der 
einzige Grund, warum es die mittlere Generation, 
sofern sie sich um dieses Faibles willen nicht ver- 
leugnet, heutigentags in der Kunst so schwer. hat. 
‘Die mittlere Generation — bedenken wir das 
doch — war einmal die Generation des „späten“ 
"Musset, des scheidenden Lenau, des „letzten“ Men- 
delssohn, des „letzten“ Chopin, eine Generation 
legendärer, umschwärmter, 'verhätschelter Zelebri- 
täten. Um sich eines Nachrufs würdig zu erweisen, 
wie er damals etwa dem vierunddreißigjährigen 
Bellini zugedacht worden war, muß heute einer 
mindestens das Doppelte an Jahren hinter sich 
gebracht ‘haben. Mittlere Reife wird vielfach für 
einen Pubertätszustand gehalten: man lese im 
Kunstteil der Zeitungen nach. Den meisten Schaden 
an diesem, durch den völligen Verlust der Lebens- 
sicherheit fragwürdigen Geltungswandel der Alters= 
klassen im Sinn unserer Theorie vom vorgerückten 
Durchschnittsalter haben, zumindest auf diesem 
Kontinent, die heute Vierzigjährigen (und ihnen 
‚nahestehende Jahrgänge) genommen. Nicht durch 
eigene Schuld. Sie sind um ihre erste große Chance 
betrogen worden. Sie sind in einer Zeit tiefgrei= 
fender Wirrsale aufgewachsen, und als sie in das 
Stadium der ersten Reife eintraten, war es wieder 
Krieg, und geistige Fähigkeiten waren nicht über- 
"mäßig gefragt. Es tut not, diese banalen Tatsachen 
ins Gedächtnis zu rufen; unsere Vierzigjährigen 
sind durch sie, zum Unterschied von der voraus= 


M 2 
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gehenden Generation, ja, selbst von den Vierzigern 
des zweiten Weltkrieges, gegenüber den. an= 
onymen Mächten, die den Feind im Lebenskampf 
des Menschen repräsentieren, in die Defensive 
gedrängt worden. Die Last des „kollektiven Schick= 
sals“ ist mit ihrer ganzen Schwere auf sie gefallen. 


Karl Schiske sei hier als ein Präzedensfall vor- 
gestellt, weniger wegen seiner typischen Merkmale 
als wegen seines ausgeprägten Hanges zur posi= 
tiven individuellen Entscheidung. Schiske ist am 
12. Februar 1916 zu Raab in Ungarn auf die Welt 
gekommen, in Wien zur Schule gegangen und 1942 
zum Doktor der Philosophie promoviert worden. 
An der Wiener Musikakademie lernte er Klavier- 
spielen; was sein eigentliches Metier verlangte, 
erwarb er bei Ernst Kanitz, der eine Reihe nam= 
hafter Wiener Komponisten ausgebildet hat, ehe 
er, 1938, nach Los Angeles ging. Die Erlebnisse 
der Folgezeit, der Sturz der Hoffnungen und 
Jugendideale, die Not und Herzensangst, die da= 
durch hervorgerufen wurden, der totale Zwang der 
Kriegsmaschinerie, der Tod des Bruders schließ= 
lich und das fürchterliche Morgengrauen, haben 
die sensitive Natur Schiskes zutiefst angegriffen. 
Es war daher zunächst vielleicht weniger der Drang 
zur Aktion als das Bedürfnis innerer Reaktion 


oder vielmehr Reaktivierung, was ihn nach Wieder- 


erlangung seiner persönlichen Freiheit bestimmte, 
sich in einem Winkel der steirischen Berge abzu= 
sondern. Schiske hat dort jahrelang intensiv an 
sich selbst gearbeitet, und man hat in dieser Zeit 
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nicht viel von ihm gehört, aber was man gehört 
hat, ist ungewöhnlich und neu gewesen. 

Es hätte ihm nicht schwerfallen müssen, die billi= 
gen Erwartungen zu befriedigen, die man im Nach= 
kriegs-Wien an die Erscheinung eines jungen Kom= 
ponisten knüpfte. Schiske hat sich in dieser Zeit, 
die ihm nicht wenige persönliche Entbehrungen 
auferlegt hat, eine frische, unkomplizierte Art be- 
wahrt, eine Art, die allein seiner Musik eine befrie- 
digende Resonanz gesichert hätte. Zwei Frühwerke, 
ein Streichquartett und ein Sextett von 1937, in 
denen sich neben der von Anfang an peinlich be-= 
obachteten Sorgfalt der kompositorischen Arbeit 
diese Art noch in ursprünglicher Reinheit zu erken- 
nen gibt, haben gleich bei der ersten Aufführung 
ansehnliche Durchschlagskraft bewiesen. Und ein 
Klavierkonzert brachte im folgenden Jahr den 
ersten großen Publikumserfolg. In der Zwischen= 
zeit entstanden, nebst eigenwillig profilierten 
Orgelvariationen, einige Vokalwerke, darunter 
drei Lieder für eine Singstimme und Klavier. Eines 
hat ein Gedicht von Rilke zur Grundlage: „Ich lebe 
mein Leben in wachsenden Ringen, die sich über 
die Dinge ziehn. Ich werde den letzten vielleicht 
nicht vollbringen, aber versuchen will ich ihn,” 
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Merkwürdig, wie einsam dieses Lied neben den | 
zwei anderen geblieben ist, wie weit es alles 
Fremde hinter sich läßt, das dort noch stützend, 
schützend sich dem jugendlichen Geist gesellt, wie 

es frei und ohne Schwere in die Höhe steigt: „Ich 
kreise um Gott, um den uralten Turm, und ich 
kreise Jahrtausende lang; und weiß noch nicht: bin 

ich ein Falke, ein Sturm oder ein großer Gesang?“. 
Ein tiefer, beinahe mystischer Ernst klingt darin 
wider, der den Komponisten auch in seinen heiter- 
sten Momenten nicht mehr verlassen wird. In 
einem ersten Konzert für Streicher (1941) setzte 
sich desungeachtet die Erfolgsserie fort. Die An= vor 
nahme eines Tanzrondos für großes Orchester, 
1942 im Auftrag des „Großdeutschen Rundfunks“ 
komponiert, wurde dagegen, „wegen klang 
licher Härten“ verweigert, War Schiske nicht auf BE 
dem rechten Weg? In einer Sonate für Violine und ? 
Klavier nahm er ein Jahr später endgültig Abschied 
von der Gedanken- und Erlebniswelt der Jugend. 
Wenn im langsamen Mittelsatz zu der verliebten, _ 
schwärmerischen Kantilene, die das Klavier der 
Geige zuspielt, in dumpfen Oktavbässen das alte 
Schnitter-Tod-Thema hinzutritt, bricht die ganze 
Wehmut dieses Abschieds aus. „Was bleibt Zu G 


5 
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tun?” Das Zweite Streichquartett, das nach zwei 
weiteren Jahren folgt, ist voller Zukunft. Es hat in 
_ einer Fassung für Streichorchester Schiskes Namen 
- nach dem Krieg am weitesten ins Ausland ge-= 
. tragen. 


„Vom Tode“, ein Oratorium für Soli, Chor, großes 
Orchester und Orgel, opus 25, mochte, als es 1948 


zum erstenmal in Wien erklang, manche enttäuscht | 


haben, die sich vordem ausschließlich von der 
Frische und Unkompliziertheit des jungen Kom- 
ponisten hatten einnehmen lassen. „Vom Tode” 
ist trotz demutsvoller Geborgenheit im Geist der 
großen Überlieferung von Bach bis Brahms ein sehr 
eigenständiges, sehr singuläres Werk; singulär auch 
im Sinn absoluter Vereinzelung gegenüber den Nei= 
gungen der „Welt“; kurzum ein seltsames, ein 
sonderbares Produkt der neueren Tonkunst. Der 
Text stellt eine schon für sich allein: bedeutsame 
Anthologie großer Sterbensworte dar, in der von 
Thomas a Kempis bis Weinheber kaum ein wesent= 
licher Autor fehlt. Die zentrale Idee des Werkes, 
die sich in der vierteiligen Form einer Jahreszeiten= 
allegorie am sinnfälligsten dokumentiert, ist die 
Allgegenwart menschlichen Sterbens, das stets 
wiederkehrende Hauptthema: „O Herr, gib jedem 
seinen eignen Tod” (Rilke). Die versöhnliche, dur= 
betonte Schlußfuge, in der ihm die klassische 
Erlösungsformel „Wer immer strebend sich be= 
müht, den werden wir erlösen“ entgegengesetzt 
wird, vermag die Schauer nicht zu sänftigen, die 
es — Gebet, Ermahnung, Aufschrei — in seiner 

«großen, quintgläubigen Einfalt hervorruft. Viel- 
leicht ist dies der Grund, warum Schiske in seiner 
engeren Heimat fortan als ein Inbegriff von 
„Herbheit“ angesehen wird. „Vom Tode“ war ein 
Lebenszeichen. 


Seit der Entstehung dieses sonderbaren Orato- 
riums sind zehn Jahre vergangen. Die neue Gene= 
ration, die Schiske damals noch repräsentiert hat, 
ist nicht mehr neu; man hat sie mit einer Etikette 
versehen, man hat sie abgeschrieben. Einstweilen 
wenigstens. Das heißt nicht, daß sie nicht auf- 
geführt, preisgekrönt, ästimiert wird. Das heißt 
einfach, daß man sich zu wenig für sie interessiert. 
Schiske ist sicher einer der meistgespielten öster- 
reichischen Gegenwartskomponisten, zweifacher 
Preisträger sogar, und er hat seinem Oratorium 
Seltsameres, Gewichtigeres folgen lassen, zum Bei- 
spiel zwei große Symphonien (eine dritte, respek= 
tive vierte ist in Vorbereitung), eine Missa 
'„Cunctipotens Genitor Deus”, eine A=cappella- 
Chorfassung des 99. Psalms und ein Violinkonzert, 
ein Kammerkonzert für ‘sieben Bläser, Streich= 
orchester und Schlagzeug (1949) hat vielerorten 
große Sympathien erweckt. Trotzdem erfreut sich 
Schiske noch lange nicht des Interesses, geschweige 
der Gunst, die im vorigen Jahrhundert den Kom= 
ponisten seiner Altersklasse (ohne Unterschied 
des künstlerischen Rangs!) zugemessen wurden. 
Und wir irren, wenn wir diesen Umstand seiner 


erakichen Zurlidkkaltene SE übergroßen Be- 


scheidenheit zuschreiben. 


Allerdings — und in diesem Punkt wendet sich 
unsere Betrachtung vom Typischen vollends dem 
Individuellen zu — Schiske hat um solche Gunst 
niemals geworben; er hat sich ihr, wie im Fall des 
Oratoriums „Vom Tode“ manchmal geradezu 
widersetzt. Er hat sich keiner Richtung angeschlos= 
sen und ist doch nicht ohne Ziel geblieben, er hat 
sich keiner Mode unterworfen und ist doch 
nicht unmodern. Er hat vielmehr in den knapp 
fünfzehn Jahren seiner Entwicklung die ganze 
Entwicklung der modernen Musik von der Neu= 
klassik bis an die Grenzen der Abstraktion durch= 
messen. Je weiter er in der Wahl seiner Vorbilder 
auf die Vergangenheit zurückgriff, desto näher 
kam er der Gegenwart und Zukunft. Was wir die 
große Wende nennen, die heiß erkämpfte Emanzi= 
pation vom Zwang des funktionalen Denkens zu= 
gunsten einer freieren, beweglicheren Denkungs= 
art, vollzog sich ‚bei ihm, seiner persönlichen 
Eigenart entsprechend, in aller Stille, wiewohl mit 
derselben Folgerichtigkeit, die ihr im Gang der 
großen Geschichte eigen war. 


Daß Schiske heute, etwa in seinem Opus 44, der 
Vierten Symphonie, beim strengen Zwölftonstil 
angelangt ist, ist das vorläufig letzte Ergebnis 
eines exemplarischen Läuterungsprozesses, an 
dessen Anfang das einfache Prinzip der Aus=- 
sparung steht. Wichtige Teilergebnisse dieses Pro- 
zesses sind das erwähnte frühe Lied nach Rilke, 
das in der Singstimme mit einer perfekten Zwölf- 
tonphrase anhebt und auch in seiner harmonischen 
Struktur stark von den konventionellen Regeln 
abweicht, in gewisser Hinsicht das Oratorium, der 


‚99. Psalm, die Dritte Symphonie, das Violin- 


konzert, eine Triosonate und eine Klaviersonatine. 
Das Neueste, noch unfertig, doch selbst im Kon= 
zept für Schiskes unablässiges Streben in hohem 
Maß kennzeichnend, ist ein szenisches Oratorium 
nach der Antigone von Sophokles-Hölderlin. Ob 
und wohin sich die jetzige musikalische und gei- 
stige Position des Komponisten darin verlagern 
wird, ist ungewiß; gewiß ist, daß er sie nicht preis= 
geben, daß er keinen Fußbreit von dem geraden 
Weg abweichen wird, den er vor fünfzehn Jahren 
eingeschlagen hat. 


Gewohnheitsmäßige, historistische Betrachtung 
verleitet dazu, in der Gesamtheit und Einheitlich= 
keit dessen, was Schiske bisher hervorgebracht hat, 
das Resultat einer umfassenden Synthese zu sehen, 
Progression, Entwicklung, kurz alles zeitliche 
Nacheinander in den Moment des Endeffekts zu 
projizieren. Sowenig aber das synthetische Prinzip 
auszuschließen ist, sowenig darf man es hier’ in 
jenem weitesten Sinn als dominierend gelten 
lassen. Wichtiger fast und charakteristischer für 
Schiske erscheint ein anderes Prinzip, das der Selek- 
tion, einer keineswegs eklektizistischen, weil kri= 
tischen, von einem hohen Kunstverstand kontrol= 
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lierten und gelenkten Selektion, die alles Wesens- 
fremde wie in’ einem Filter auffängt, der Synthese 
nur die reinen, bindungskräftigsten Elemente zu- 
führt. Diesem Selektionsprinzip ist es anzurech= 
nen, daß Schiske zwischen den mächtigen Strömen 
Schönberg und Palestrina, die seinen Erfahrungs= 
bereich in historischer Sicht begrenzen, selbst ein 
Strom geworden ist, und daß er nichts verloren hat 
von dem, was ihm unterwegs an Wesentlichem 
innerhalb dieser Grenzen zugewachsen ist, was 
insbesondere der Vielfalt und selbst in der reinen 
Symmetrie spürbaren Dynamik seiner Formen zu- 
gute kommt. Dieses Selektionsprinzip gehört neben 
der Weite des Horizonts und der Klarheit des 
Blicks zum Wertvollsten, was er als Lehrer der 
nächsten Generation vermitteln kann, wohl auch 
vermittelt, nicht durch methodische Unterweisung; 
dieser entzieht es sich, das eine sowohl als auch das 
andere, durch sein lebendiges Vorbild. Schiske 
wirkt seit 1952 als Kompositionsprofessor an der 
Wiener Musikakademie, wirkt auch dort im Sinne 
„positiver individueller Entscheidung“. 


Schiskes geistige Haltung spiegelt sich bezeichnen- 
derweise am reinsten in den formalen Dingen, in 
der Struktur seiner Musik. Hier ist die Weite der 
Phantasie, die seinem Freiheitsdrang, die rationale 
Strenge, die seinem hohen Verantwortungsgefühl 
angemessen ist; hier ist, etwa in den dichten Be- 
zugssystemen seiner thematischen Arbeit, der 
fromme Glaube an die Einheit der Welt, und hier 
ist, in dem Prinzip der permanenten Variation, der 
Geist dessen, was er einmal gesprächsweise in 
seiner leisen und bestimmten Art mit den Worten 
„nicht stehenbleiben, nichts wiederholen“ aus= 
gedrückt hat. Gewiß: auch ein Weg der „Bekennt- 
niskunst”, auch eine Art Religion, auch eine Mög= 
lichkeit, das „kollektive Schicksal” zu bezwingen. 


Das neue Buch 


Musikstadt Berlin 
und eine Veitstanz-Episode 


„Musikstadt Berlin zwischen Krieg und Frieden” ist 
der Titel eines Sammelbandes, der, zusammengestellt 
von Harald Kunz, vor kurzem im Verlag Bote & Bock 
erschienen ist. Ein Rechenschaftsbericht über die zehn 
Berliner Nachkriegsjahre, in denen das Musikleben 
von Null wieder zu außerordentlicher Aktivität aufs 
gestiegen ist. Manche Abschnitte verweilen etwas zu 
lang bei Nebensächlichem. Andere sind interessant 
und aufschlußreich, wie Friedrich Herzfelds Kapitel 
über die Orchester Berlins und vor allem Hermann 
Wanderschecks Beitrag über „Musik im Schauspiel” 
oder des aufrechten Paul Fechters Essay: „Musikkritik 
im dritten Berlin“, 
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Um so erstaunter ist man, zwei Beiträge zu finden, die 
in der Mentalität und im Ton der pseudoseriösen und 
überheblichen Machwerke eines Alois Melichar und 
ähnlicher Verstimmter gehalten sind. Der erste stammt 
von Kurt Westphal, heißt „Das Publikum und die 
Neue Musik“, gleitet aber sofort in ein Pamphlet 
gegen die Neue Musik ab. Westphal schätzt zwar, wie 
er glaubt, Strawinsky, Bartök oder Hindemith hoch, 
aber die Untertöne und die Verzerrungen durch falsche 
Akzentsetzung zeigen, daß ihm im Grund die ganze 
Richtung nicht paßt. Im Nachwehen nazistischer Auf- 
fassung meint er, dem „Sinfoniker Gustav Mahler sei 
nicht durch das Hitler-Regime der Lebensatem ge= 
drosselt worden — Mahlers künstlerische Lebenskraft 
war schon in den anderthalb Jahrzehnten vor der 
Machtübernahme schwächer und schwächer geworden”, 
und die „Auswirkung zahlreicher Kräfte, die in dem 
brodelnden Chaos der zwanziger Jahre empordräng= 
ten, seien nicht gewaltsam unterbunden worden” — 
wahrhaft groteske Behauptungen. Sein Verfolgungs- 
haß gilt aber vor allem Schönberg und seiner Schule, 
den er mit dem ganzen bekannten Arsenal von Tri= 
vialitäten auszublasen sucht. Das Berliner Publikum 
wisse es; es akzeptiere die Meister der modernen 
Musik, aber Schönberg lehne es radikal ab, In den 
gleichen Ton verfällt H. Kotschenreuther in seinem 
Beitrag „Reaktion, Restauration oder Revision?”, in 
dem er vor dem Werk der (nicht erkannten musika- 
lischen) Potenz, den musikalischen Entdeckungen 
Schönbergs und Weberns, in einen Veitstanz gerät, in 
dem er sich mit dem erbosten Kurt Westphal zu einem 
schulmeisterlichen Duo vereint. FISCH 


Hugo Herrmanns Lebenswerk 


Zum sechzigsten Geburtstag Hugo Herrmanns erschien 
im Hohner=Verlag (Trossingen) eine Festschrift mit 
dem: Titel „Hugo Herrmann — Leben und Werk“, 
Herausgeber ist Armin Fett, der die künstlerische Per= 
sönlichkeit Herrmanns sowie seine Stellung innerhalb 
des deutschen Musiklebens in einem kurzen Geleit= 
wort folgendermaßen sieht: 


„Die Fachwelt schätzt Herrmann als einen Künstler, 
der der Musik unserer Zeit wertvolle Anregungen 
gab und hier uns Bleibendes zu sagen hatte. Die andere 
Seite seines Künstlerschaffens aber ist der Erneuerung 
des deutschen Chor= und Volksmusizierens zugewandt, 
eine Tatsache,‘ die von seinen musikalischen Each= 
genossen oft nicht verstanden und übel vermerkt 
wurde, Allerdings meinte man hier nur seinen Einsatz 
für die Harmonika-Instrumente, während man dem 
Chorkomponisten die Anerkennung nicht versagte. 
Aber nur in der doppelten Sicht der steten Wechsel- 
wirkung zwischen künstlerischem Schaffen und erzie- 
herischem Tun läßt sich das Werk dieses Mannes in 
seiner Breite wie in seiner Tiefe begreifen.” 


Die Festschrift gliedert sich in sechs Hauptteile — Hugo 
Herrmann: Lebensgang (Fett) / Über das Tonschaffen 
von Hugo Herrmann (Moser) / Hugo Herrmann als 
Chorkomponist (Stürmer) /,Hugo Herrmann und die 
Harmonika (Fett) / Hugo Herrmann als Erzieher 
(Sonner) / Hugo Herrmann: Eine Porträtskizze (Ber= . 
ten). Die Aufsätze werden durch ein Werkverzeichnis 
ergänzt. 

Thomas Leigh 
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"Blick in Erd che Musikzeitschriffen 


„Tempo“, Milano, 5. Juli 1956. 
Diese Nummer enthält die Ergebnisse der von der sehr 
lebendigen italienischen Wochenschrift unter den 
zwanzig bedeutendsten Musikkritikern des Landes 
veranstalteten Rundfrage: „Welche zwanzig Opern der 
letzten fünfzig Jahre halten Sie für die wichtigsten?” 
An erster Stelle stehen Debussys „Pelleas“ und Bergs 
„Wozzeck”, die alle zwanzig Stimmen auf sich ver= 
einten. Die weitere Folge lautet: Pizzetti „Debora e 
Jaele” und Strauss „Salome“ (je 15 Stimmen), Strauss 
„Elektra” und „Rosenkavalier” und Prokofieff „Der 
feurige Engel” (je 13 Stimmen), Puccini „Trittico” und 
Ravel „L’enfant et les sortileges” (12), Hindemith „Ma= 
this der Maler“ (11), Gershwin „Porgy and Bess“ und 
 Strawinsky „The Rake’s Progress“. (10), Wolf-Ferrari 
„Die vier Grobiane”“, Puccini „La Fanciulla del West” 
und Zandonai „Francesca da Rimini” (9), Ravel 
„L’heure espagnole” und Bartök „Blaubarts Burg” (8), 
Pizzetti „Fedra”, Britten „The turn of the screw” und 
Dallapiecola „Il Prigioniero“ (7). 


„Il Diapason”, Milano, Mai 1956. 

Das sehr geschickt aufgebaute Heft ist für die Gegen= 
wartssituation der Musik besonders aufschlußreich. 
\ Wir nennen nur die wichtigsten Artikel: „Niedergang 
-der Dodekaphonie?“ (Ernst Krenek), „Aupres et au 
loin” (Pierre Boulez), „Musik und Radioakustik“ 
(Serge Moreux) und „Ausblick in die Zukunft” (Als 
phons Silbermann). Ferner ist eine Rundfrage unter 
‚den zeitgenössischen italienischen. Komponisten be= 
merkenswert, die felgende Punkte berührt: Folklo- 
ristik, Neoklassizismus oder Zwölftonmusik? Zusam= 
menhänge zwischen diesen drei Richtungen? Musik als 
Ausdruck der Menschen unserer Zeit? 


„Ricordiana”, Milano, Mai 1956. 

Studien über den italienischen Komponisten Italo 
Montemezzi von Alceo Toni und Mario Morini. Von 
seinen sechs Opern ist in Deutschland nur „L’Amore 
- dei tre re” (1913) bekannt geworden, 2 


„The Score”, London, Juni 1956. 


Überblick über die Musiksituation, der Gegenwart 
(Roberto Gerhard), Betrachtungen zu Schönbergs 


Melos bezichtet: 


4. Streichquartett (Oliver Neighbour), 6. Streich= 
quartett von Elisabeth Lutyens (in Faksimile), über 
die Grundlagen der modernen Violoncellotechnik 
(Maurice Eisenberg), Analyse des Klavierkonzerts von 
Michael Tippett (Colin Mason). 


„The Music Review”, Cambridge, Mai 1956. 


Über die Rolle der Bithematik in der Entwicklung der 
Sonatenform (Rudolph Reti), Mahler und die Atonali= 
tät (Jack Diether). 


„The Juilliard Review”, New York, Frühling 1956. 


Musik in der letzten Lebenszeit von Stefan Zweig 
(Harry Zohn und Jean-Pierre Barricelli, mit vielen 
interessanten Briefzitaten), — Studie über den ameri= 
kanischen Komponisten William Bergsma (Abraham 
Skulsky). — Über moderne Choreographie (Doris 


‘ Humphrey). — Zur zeitgenössischen Musikkritik 


(James Felton). 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Juni 1956. 


Über Stil und Technik in Frank Martins Oper „Der 
Sturm” (Rudolf Klein). Armin Schibler gibt Proben 
aus dem Szenarium seines neuesten Werkes, des sin= 
fonisch-pantomimischen Balletts „Der Raub des 
Feuers“ (Prometheus=-Mythe). . 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Juni 1956. 


Unter dem aggressiven Titel „Der musiksoziologische 
Unfug“ wendet sich Alphons Silbermann gegen die 
Häufung soziologischer Methoden und Termini in der 
gegenwärtigen Musikbetrachtung. 


„Phono“, Wien, Sommer 1956. 


Nachruf auf Günther Ramin, mit interessanten Mittei= 
lungen über dessen letzte Tonbandaufnahmen (Karl 
Schönewolf). — Bericht über die Langspielplatten= 
produktion in Rußland (Nina Avenarius). — Bericht 
über die Testplatten aus dem amerikanischen Cook= 
Laboratorium, die es ermöglichen, auch im Privat= 


hause die Klangtreue von Schallplatten zu überprüfen 


(Franz Novak). 
Willi Reich 


Vierzehn Tage auf der Marienhöhe 


Pfiffe und Gelächter nach einer Aufführung von Stra= 
winskys Messe sind wohl im allgemeinen als eine 
kuriose Äußerung von Einfalt oder Überheblichkeit 
anzusehen. In Darmstadt, wo sich solches während der 
diesjährigen XI. Ferienkurse für Neue Musik zutrug, 
kam es einer Demonstration gleich und entsprach 
einem Bedürfnis nach geistiger Distanzierung. Mag 
die Form, in der sie sich hier äußerte, auch verfehlt 
gewesen sein, so war doch diese Ablehnung des Klas= 
sizismus ein wesentliches Merkmal der im Seminar 


Marienhöhe versammelten komponierenden Jugend. 
Einer Jugend, die ihr Ziel einer neuen „autonomen” 
Musik nicht durch Übernahme historischer Form= und 
Gestaltungsprinzipien, sondern auf dem Wege der 
„Durchorganisation“ des Materials zu erreichen 
trachtet. Das Zauberwort hierfür heißt „Reihe“, und 
als deren Meister bildeten Schönberg und Webern 
auch in diesem Jahr den Ausgangspunkt aller schöp= 
ferischen, gestalterischen und didaktischen Bemühun= 
gen. Man kann nicht verschweigen, daß hieraus eine 
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‚rischen Bereich leicht zu einer Uniformierung führt. 
2... Ebensowenig ist aber zu leugnen, daß der Ernst und 
u Aue der Eifer, mit dem hier gearbeitet wird, daß die 
ET Systematik, mit der hier die Probleme der Reihen- 
technik gleichsam von allen Seiten angegangen wer- 
den, etwas ungemein Bezwingendes an sich hat. 


Auch in diesem Jahr hatte Wolfgang Steinecke wieder 
eine stattlihe Anzahl bedeutender Dozenten ge= 
Er wonnen, So wurden Kompositionskurse von Ernst 
BRr- Krenek, Hermann Heiß und zum ersten Male von 
RL dem Prager Professor Alois Häba, dem bekannten 
Vorkämpfer der Vierteltonmusik, abgehalten. Wäh= 
rend Krenek an Hand von Arbeiten der Kursusteil- 
nehmer Probleme und Methoden der Reihenkompo- 
sition darlegte, Heiß, ausgehend von seiner Zeitsatz= 
; lehre, schließlich in der Erörterung elektronischer 
Dt Kompositionsverfahren endete und diese sogar am 
ar praktischen Beispiel demonstrierte, wurden bei Häba 
j die Fragen heutigen Komponierens vor allem unter 
er ästhetischen und soziologischen Gesichtspunkten be- 
dei ’ trachtet. Mochte manches davon im Rahmen der 
Ferienkurse und im Hinblick auf etwaige politische 
Aspekte kühn erscheinen —, daß überhaupt einmal 
auch von diesen Dingen gesprochen wurde, war von 
nicht geringer Wichtigkeit. Denn man konnte sich des 
Eindrucks nicht immer erwehren, daß die Musik mit- 
unter nur noch als Vorwand für die Darstellung 
theoretischer Prinzipien oder Spekulationen diente, 
Vor. einer solchen „Fetischisierung“ der technischen 
‚Fragen und ihrer Erhebung zum Selbstzweck warnte 
auch Theodor W. Adorno, der in vier Vorlesungen 
2: das Problem des Kontrapunkts, seine Typen und 
$ Funktionen im Schaffen Schönbergs behandelte, Be= 
schränkte sich Adorno hierbei auf Werke der frühen 
und mittleren Schaffensperiode, so brachte Josef 
Rufer in seinem Theoriekursus wertvolle Ausführun= 
ar gen über die Anwendung der Zwölftontechnik bei 
En Schönberg mit entsprechenden Beispielen. Ergänzend 
"N hierzu gab Pierre Boulez eine bestechende Analyse 
; von Weberns 2. Kantate, Als Auflockerung in diesem 
strengen thematischen Gefüge empfand man dankbar 
die beiden Vorlesungen von Ernst Krenek über Beet- 
hovens späte Streichquartette, den Vortrag von 
Be Everett Helm über „Satie und Ives“ und Stefan Wol- 
pes geistreich-amüsante Ausführungen über „Neue 
} — und nicht ganz so neue — Musik in Amerika“, - 
ur ' Breiten Raum nahmen wiederum die Instrumental- 
y z Kurse ein, die von Severino Gazzelloni, Ludwig 
Bar, Hoelscher, Rudolf Kolisch, Helmut Roloff, Ilona Stein= 
we ? gruber, David Tudor und Friedrich Wildgans geleitet 
3 wurden. Im Gegensatz zu den Kompositionskursen 
j herrschte hier hinsichtlich des Arbeitsgebietes größere 
i Freizügigkeit; denn das allgemeiner gehaltene An- 
liegen des Interpreten, die praktischen Bedürfnisse des 
;% ausübenden Musikers bezogen sich auch auf Werke, 
er die, obzwar dem Begriff der „Neuen Musik” durch- 
EL aus zugehörig, dem teilweise recht einseitigen Inter= 
esse der Theoretiker nur wenig oder überhaupt keine 
Nahrung boten, Hier schien eine Inkongruenz vor= 
zuliegen. Es wäre für die künftigen Ferienkurse zu 
wünschen, daß das Bemühen um einen für den ge= 
% samten Bereich der Neuen Musik gültigen Inter= 
“ pretationsstil seine Entsprechung in einer sämtliche 
= kompositorischen Phänomene umfassenden theore= 
tischen Betrachtung fände. z 
Für die Notwendigkeit eines solchen Verfahrens 
waren jedenfalls die vier Studiokonzerte mit „Musik 
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gewisse Einseitigkeit resultiert, die im komposito- _ 


als Ersatz für Erfindung und Phantasie diente, Und 
die ängstlich betonte Bindung an die Reihentechnik: 
war sie nicht in vielen Fällen der Ausdruck einer gei- 
stigen Lethargie, die ihr Heil lieber in der peinlichen 
Befolgung vorgegebener Schemata sucht, als in selb=- 
ständiger Auseinandersetzung mit der Vielfalt der 
Möglichkeiten? Daß aber eine Musik rechnerisch 
„stimmt“, besagt noch nichts über ihre Qualitäten. Es 
entbehrt nicht einer gewissen Paradoxie, daß viele 
dieser Werke mit allen Anzeichen eben jenes pedan= 
tischen Akademismus versehen waren, den man in 
anderen Fällen mit so großer Leidenschaftlichkeit be= 
kämpft. 

In diesem Sinne unterschieden sich des Engländers 
Bennett vier Orchesterstücke, des Amerikaners Max=- 
field „Composition” für Violine und Klavier, die 
„5 Ensaios“ des Brasilianers Schnorrenberg oder die 
Bagatellen des Belgiers Calonne nicht allzusehr von 
Übungen, wie man sie auf den Konservatorien zur 
Erlernung bestimmter historischer Techniken anfer= _ 
tigt. Und wenn in den „Cercles“” für Klavier von . 
Bengt Hambraeus auf eine Entfaltung bombastischer 
Klangkaskaden eine nicht endenwollende punktuelle 
„Iräumerei” folgte, dann war hier die Geduld selbst 
eines Publikums erschöpft, dessen manchmal bis zur 
Kritiklosigkeit gesteigerte Aufgeschlossenheit der 
Experimentierlust ohnehin schon weitesten Spielraum 
gewährte. Im Gegensatz zu Hambraeus konnte sein 
schwedischer Landsmann Bo Nilsson eine recht be= 
achtliche Wirkung erzielen. Seine Komposition „Fre 
kvenser“ paralysierte die Trockenheit des seriellen 
Prinzips durch erregende Rhythmik und eine geradezu 
magische Klangsprache. Das Ganze mutete fast wie y 
eine Beschwörung an: Abschied von der Musik am 
Vorabend der Elektronik!’ f de. 


“Daß auf dem Wege klanglicher Differenzierung dem 


Punktualismus ein gewisses Maß an künstlerischem 
Ausdruck abgeringen werden kann, dafür war auch E 
Boulez’ „Marteau sans Maitre“ ein deutlicher Beweis. 
Trotz der ziemlich blassen Wiedergabe und der allzu- 

sehr reduzierten Fassung, in der das Werk geboten 
wurde, faszinierte aufs neue diese höchst persönlihe 
Metamorphose Webernschen Geistes und Debussy= 2 
scher Klanglichkeit. Einer ähnlichen Verbindung streb- 
ten Hans Werner Henze und Bruno Maderna zu. 
Dieser mit einem Streichquartett, das in seiner er- 
müdenden Aneinanderreihung von Klangkomplexen en 
schließlich nur noch wie ein Kompendium aller beson= 
deren Streichereffekte anmutete, jener mit seinem 
„Concerto per il Marigny”, in dem die kompakte 
Unbekümmertheit eines konzertanten Klavierparts 
seltsam mit pseudo-esoterischer Ausgespartheit kon= 
trastierte. ; 


Wie im Vorjahr war es Karlheinz Stockhausen, der S 
den stärksten Widerspruch hervorrief. Der zweite 


Y "Zins seiner re war in gr Tat nicht dazu 
‚geeignet, an die Zukunft dieser Art vonMusik glauben 


zu lassen. Hier schien vielmehr der Punkt erreicht zu 
sein, an dem Konstruktion und Komplizierung sich 
selbst ad absurdum führten. Wenn fortwährender 


 sprunghafter Wechsel extremer Tonlagen schließlichnur 


noch den Eindruck wahllosen Herumgreifens machte, 
wenn eine in ihrer übermäßigen Differenzierung nicht 
mehr wahrnehmbare Rhythmik die zeitliche Aufein= 
anderfolge der Töne und Klänge als rein willkürlich 
erscheinen ließ — so dürfte das eine Diskrepanz zwi= 
schen künstlerischer Absicht und tatsächlicher Wirkung 
darstellen, die bestimmt nicht im Sinne des Kompo-= 


nisten war, dafür aber um so deutlicher zeigte, wo 


die Grenzen des musikalischen Fortschrittes liegen. 


" Es gab jedoch auch einige jüngere Komponisten, die 
zwischen der Skylla serieller Überspitzung und der 
Charybdis „reaktionärer” Verdächtigung mit mehr 
oder weniger Geschick hindurchsteuerten. Zu ihnen 
gehörte vor allem Bernd Alois Zimmermann, der in 
seinen „Perspektiven“ für zwei Klaviere bewies, daß 
man sich aller technischen Möglichkeiten bedienen 
kann, ohne darüber die rein musikalischen Belange 
preiszugeben. In der Satztechnik teilweise dem Vor= 
bild Weberns verpflichtet, zog das Werk seine stärk= 
sten Impulse aus einer spannungsgeladenen Vitalität 
und einer kontrastreichen Dynamik, Nicht weniger 
erfreulich war die Begegnung mit dem 2. Streichquar- 
tett von Reinhold Finkbeiner. Die Spontaneität und 
die Phantasie, mit der hier geschaffen wurde, hinter= 
ließen einen starken Eindruck. Allerdings vermochte 

der zweifellos spürbare Formwillen dem starken ex= 
pressiven Drang nicht immer die Waage zu halten. 
Daß man dem Werk eine größere Konzentration in 
der Verarbeitung der allzu vielen Gedanken gewünscht 
hätte, mag, wenig gelten angesichts der Substanz= 
armut so mancher anderer Kompositionen, z. B. des 
Duos von Richard Hoffmann oder der blassen „Chants 
dedies“ (nach Paul Valery) von Marc Wilkinson. 


Jenem kompositorischen Zwischenbereich gehörten 
auch ein Bläsertrio von Friedrich Voß, ein Rondo für 
Flöte und Klavier von Gladys Nordenstrom und eine 
Sonate für zwei Klaviere von Rudolf Kelterborn an; 
ohne daß diese Werke in der Bemühung um Ausgleich 

"und Verbindlichkeit nennenswerte persönliche Züge 
aufwiesen. Eine Ausnahme hierin bildeten die Kla= 
viersonatine „ELYB“ von Lucien Ferrari, die rhyth= 
mische Eruptionen mit fast neo-impressionistischen 
Klangwirkungen verband, sowie das in der Faktur 
nicht immer leicht durchschaubare, aber recht aus= 
drucksstarke Streichquartett von Hans Ulrich Engel- 
mann. Als Außenseiter schließlich erwies sich Alexan= 
der Meyer von Bremen, dessen Suite für zwei Klaviere 
mit ihren parodistischen Einschlägen und Jazz=-Elemen= 
ten eine zeitgemäße Variante von Hindemiths „Suite 
1922” darzustellen schien. . 


Die Reihe der Studiokonzerte wurde ergänzt durch ein 
Kammerkonzert mit Werken von Dozenten der Ferien= 
kurse. In einem Abend mit Meisterwerken neuer 
Kammermusik wurde an die Namen auch solcher Kom= 
ponisten erinnert, die sonst zu sehr im Schatten einsei= 
tiger Orientierung standen. Hierbei sei vor allem der 
enthusiastisch gefeierten Wiedergabe des 4. Streich= 
(quartetts von Bartök durch das Parrenin=Quartett ge= 
dacht, das außer den Werken von Maderna und Fink= 
beiner noch in einer Matinee Weberns Bagatellen op. 9 
mit feinster Nuancierung zum Klingen brachte. In der 


DIMITRI SCHOSTAKOWITSCH 


wird am 25. September 5o Jahre alt. 


gleichen Veranstaltung gab es außer einer Aufführung 
des Bläserquintetts von Schönberg durch- Mitglieder 
des Kölner Rundfunk-Orchesters auch die Urauffüh- 


rung einer Sonatine für Flöte und Klavier von Pierre ° 


Boulez. Da die Entstehung dieses Werkes bereits 
längere Zeit zurücklag, war es für die Kenntnis der 
Ausgangspunkte von Boulez’ Schaffen besonders auf- 
schlußreich. Man konnte die Sonatine hinsichtlich der 
klanglichen Gestaltung mit dem Namen Debussy um= 
reißen, in der Rhythmik spürte man vor allem den 
Einfluß Messiaens, während die Verwendung der 
Reihentechnik hier mehr an Schönberg als an Webern 
orientiert war. Weit davon entfernt, in solcher Bin= 
dung an bestimmte Vorbilder etwa Unselbständigkeit 
entdecken zu lassen, gewann die Komposition ihr per= 
sönlichstes Gepräge durch eine eigenwillige Struktur, 
die den Kontrast eines mehrsätzigen zyklischen Wer= 
kes in der sonatenförmigen Gestaltung eines einzigen 
Satzes sich spiegeln ließ. Das fesselnde Stück wurde 
nicht zuletzt dank der meisterhaften Ausführung durch 
Severino Gazzelloni und David Tudor zu einem gro= 
ßen Erfolg. 


Im Gegensatz zu den bisher erwähnten Darbietungen, 
die — von dem Kammermusikabend abgesehen — 
sämtlich im Seminar Marienhöhe stattfanden und da= 
her mit größerer Ausschließlichkeit für den Teilneh= 
merkreis zur Information und Diskussion dienten, 
waren die Orchesterkonzerte mehr geeignet, in der 
breiteren Öffentlichkeit zu wirken. Diesem Zweck ent= 
sprach wohl auch die Programmgestaltung, die jeweils 
Werke „arrivierter‘ Komponisten mit solchen der 
jungen Generation verband. So hörte man im ersten 
Konzert, das vom Sinfonieorchester des Hessischen 


Rundfunks unter Otto Matzerath gegeben wurde, die . 
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„Kantate für Kriegszeit” von Ernst Krenek. Ein Werk, 
das, in Einzelheiten fesselnd, als Ganzes doch zu sehr 
der Spannung entbehrte, um nachhaltigeren Eindruck 
zu hinterlassen. Der Wiederkehr des 5. Todestages 
von Arnold Schönberg war die Aufführung seines 


Violinkonzertes gewidmet. Rudolf Kolisch,. zutiefst 
mit dem Stil Schönbergs vertraut, war hier ein be= 
rufener Interpret. Er ordnete in bewundernswerter 
Weise die makellose Bewältigung der außerordent= 
lichen technischen Schwierigkeiten einer Gestaltung 
unter, die, ganz von innen kommend, auch die feinsten 
Nuancen, .die leisesten Schattierungen dieser über= 
expressiven Musik zur Geltung brachte. 


Neben Schönbergs Meisterwerk hatteri die Komposi= 
tionen der Jungen keinen leichten Stand. Immerhin 
konnte Alexander Goehr einige Aufmerksamkeit auf 
sich lenken. Seine Fantasie für Orchester war zwar 
noch kein ausgereiftes Werk, wies jedoch in dem 
Bemühen, eine an Webern geschulte Struktur mit 
einem fast expressionistischen Ausdrucksgehalt zu 
füllen (man dachte an „Erwartung“ und „Wozzeck“), 
einige durchaus persönliche Züge auf, Eine Enttäu= 
schung waren dagegen die „Canti per tredecim” von 
Luigi Nono, deren Monotonie durch eine dynamisch 
und rhythmisch wenig ausgefeilte Wiedergabe noch 
verstärkt wurde. Bernd Alois Zimmermanns einsätzige 
Sinfonie, in formaler Hinsicht sehr gestrafft, im klang= 


lichen Raffinement vielleicht etwas zu überladen, bil= _ 


dete einen vehementen Abschluß, 


Zu einem Höhepunkt wurde das von Nino Sanzogno 
dirigierte Konzert des Kölner Rundfunk-Sinfonie- 
Orchesters. Zwei Werke junger Komponisten standen 
im Mittelpunkt. Sie gehörten zum Besten, was man 
während der Ferienkurse kennenlernte: die Urauf= 
führung von Giselher Klebes dramatischer Szene 
„Raskolnikows Traum“ für Sopran, Soloklarinette und 
Orchester, ein Kompositionsauftrag der Stadt Darm= 
stadt, und die „Nones per orchestra” von Luciano 
Berio. Der Text zu Klebes Werk wurde Dostojewskis 
Roman „Raskolnikows Schuld und Sühne”“ entnommen 
und schildert den Sadismus einer Horde betrunkener 
Bauern, die ein Tier zu Tode quälen. Alle Phasen die= 
ser beklemmenden Vision werden mit großer Einfüh= 
lung ‘durch eine Musik nachgezeichnet, die in der oft 
sehr „bildhaften” Darstellung brutaler Vorgänge eben= 
so eindringlich ist wie in der Andeutung psychischer 
Zustände, Eine gewisse Problematik liegt nur in dem 
Übermaß an Text, das die ohnehin schon breit an- 
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gelegte Form mitunter zu zersprengen droht. Die sehr 
schwierige Gesangspartie wurde von Annelies Kupper 
mit großer Intensität gestaltet; die Soloklarinette 
blies Paul Blöcher.' 


Auch Berios Orchesterwerk „Nones“ entstand durch 
literarische Anregung, allerdings in einem rein pro= 
grammatischen Sinn. Dem Werk liegt das gleichnamige 
Gedicht von W. H. Auden zugrunde. Da es keine 
Möglichkeit gab, dieses Gedicht kennenzulernen, 
konnte man leider nicht feststellen, worin die Be= 
ziehungen zwischen Musik und Dichtung bestehen 
sollten. Es erwies sich aber gar nicht als unbedingt 
notwendig, da Berios Musik in der Vielgesichtigkeit 


„ihres Ausdrucks, in der Mannigfaltigkeit ihrer klang= 


lichen Reize und in ihren reichen Impulsen durchaus 
für sich selbst bestehen konnte. Nino Sanzogno diri= 
gierte die beiden Novitäten mit leidenschaftlichem 
Schwung und ließ das Konzert, das mit Debussys sel- 
ten gehörten „Jeux” begann, in einer großartigen Wie= 
dergabe der Lulu-Suite von Alban Berg gipfeln. Nach 
einem solchen Höhepunkt war es um so bedauerlicher, 
daß die noch: folgenden größeren Veranstaltungen, 
ein Chorkonzert „In memoriam Arthur Honegger” 
mit ‚einer Aufführung der Strawinsky-Messe und 
Honeggers „König David“ sowie das Schlußkonzert 
des Kölner Hochschul-Kammerorchesters, leistungs= 
mäßig erheblich abfielen. 


Am stärksten trat die Aufgabe der Darmstädter 
Ferienkurse, Überblick über Entwicklungen und Aus= 
blick auf Möglichkeiten zu geben, in Erscheinung, als 
Herbert Eimert die im elektronischen Studio des West= 
deutschen Rundfunks Köln entstandenen Komposi= 
tionen demonstrierte. Die Werke von Eimert, Krenek, 
König und Stockhausen, die an dieser Stelle bereits 
eingehend gewürdigt wurden, zeigten, daß die Elek= 
tronik über das Stadium bloßen Experimentes hinaus= 
gelangt und im Begriffe ist, zu einem Mittel künst= 
lerischer Aussage zu werden. Hier sind Wege auf= 
gezeigt, auf denen sich die punktuelle Erstarrung der 
jüngsten Musik überwinden und eine neue „Ton= 
sprache” erschließen läßt. Daß nur wirklich Berufene 
sich an diese Aufgabe heranwagen sollten, kam in der 
anschließenden Diskussion über die kompositorischen 
Möglichkeiten der elektronischen Musik deutlich zum 
Ausdruck. Ebenso eindringlich betont wurde die Not= 


. wendigkeit einer scharfen Abgrenzung des neuen 


Klangbereichs gegen die herkömmliche musikalische 
Gestaltung. Walter Lessing 


Tänze auf schwarzem Grund und ein episches Oratorium 


Das „Neue Werk“ des Norddeutschen Rundfunks in 
Hamburg hatte einige Kompositionsaufträge erteilt, 
um der Tänzerin Dore Hoyer das akustische Gerüst 
für ihre neuen Schöpfungen zu erstellen. Seit langem 
kündigt sich bei dieser großen Künstlerin eine Ent= 
wicklung an, die sich nicht mit einer inhaltlichen, 
gleichsam „gegenständlichen“ Deutung der Musik .be= 
gnügt, sondern zur tänzerischen Umsetzung der gei- 
stigen Gehalte drängt, Auf diesem Wege hat Dore 
‘ Hoyer mehr und mehr den sogenannten Ausdrücks= 
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tanz hinter sich gelassen und ist dabei zu abstrak= 
teren Gestaltungsprinzipien durchgestoßen. Zu sehen, 
daß sie dabei nichts von der leidenschaftlichen Echt= 
heit, der Dynamik und menschlichen Erfülltheit ihrer 
Kunst eingebüßt, die Intensität ihrer Aussage vielmehr 
noch gesteigert hat, war der zwingende Eindruck und 
ein großer Gewinn ihres Abends im „Neuen Werk“. 
Wo Tanz sich so stark wie jetzt bei Dore Hoyer des 
bauenden Elements geometrischer Formen bedient, 
kehrt er — auf den ersten Blick überraschend, aber 
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innerlich zwangsläufig — zugleich wieder zu seinem 
ursprünglichen, vitalen Kraftquell: dem Rhythmus zu=- 
rück, dessen formende Kraft Meister wie Strawinsky 
und Bartök für die Musik unserer Zeit neu erweck= 
ten. Gerade von den Werken dieser Komponisten hat 
diese Tänzerin sich stets besonders stark angezogen 
gefühlt. Ihre Choreographien (an der Hamburgischen 
Staatsoper) nach dem Concerto in D und der Schlag= 
zeug-Sonate sind unvergessen. Aber sie waren nur 
Durchgangsstationen auf einem Wege, der immer 
entschiedener zur Bevorzugung rein rhythmischer 
Vorlagen für die tänzerische Gestaltung führte, Die 
ausschließlich für Schlagzeug komponierten Werke 
‚dieses Abends tragen diese Entwicklung auf einen 
neuen Höhepunkt; 


Ganz vom Optischen her bestimmt sich der Titel dieses 
Tanzzyklus. „Auf schwarzem Grund“, der durch far- 
bige Kontraste der Kostüme in Gelb, Rot, Blau, Grau 
belebt und gegliedert wird, errichtet die Tänzerin die 
Kunstwerke ihrer Lineaturen, ihrer Schwünge und 
“ Kurven, ihrer rhythmischen Zäsuren und Akzente, 


ihrer spannungsvollen Modulationen und gestischen _ 


Dynamik. Besonders stark und überzeugend ausge= 
prägt war dieser strenge und kompromißlose Stil, der 
heute in Deutschland nicht seinesgleichen hat, in der 
phantasievollen „Trommelfuge” von Jean-Louis Mar- 
tinet, deren tänzerische Form zwingend aus dem Kon-= 
trast von Kreis und Diagonale heraus entwickelt 
‘wurde. In einigen anderen Tänzen, so in dem etwas 
kleinflächig angelegten „Notturno” (aus Maurice 
Ohanas streng stilisiertem „In. memoriam Garcia 
Lorca”) und dem aus gewitterdrohenden Schlagzeug= 
Akzenten nur schwer sich lösenden „Estatico“ Gisel- 
her Klebes schien der Aufbau mehr von der optischen 
Wirkung und rhythmischen Nuance als vom rein 
musikalischen Formverlauf bestimmt. Weit darüber 
hinaus wuchsen der Ausdruck gebändigter Trauer und 
die stolze Ekstase in Ohanas „Epitaph“ und „Gelb= 
tanz”, In Dimitri Wiatowitschs packendem „Ostinato” 


DORE HOYER 
in „Epitaph”. 


verschmolzen die gestische Beredtheit der Schlagzeug= 
musik mit der an Besessenheit grenzenden Intensität 
der tänzerischen Gestaltung zu vollkommener Einheit. 
Dore Hoyer tanzte zu Lautsprecher-Reproduktionen 
von Bandaufnahmen, die es ihr sicherlich ermöglichen, 
ihre Schöpfungen auch in anderen Städten zu zeigen. 
Die musikalische Ausführung unter Leitung von Wil- 
helm Schüchter erreichte technisch einen hohen Grad 
von Perfektion. Im besonderen galt das von der 
Direkt-Wiedergabe der Sonate für zwei Klaviere und 
Schlagzeug von Bela Bartök, die im Spiel der Pianisten 
Aloys und Alfons Kontarsky sowie der Schlagzeuger 
Christoph Caskel und Heinz König äußerste Subtilität 
und eine ans Unwahrscheinliche grenzende Präzision 
mit der ganzen Frische und Wärme spontaner Nach= 
gestaltung verband. 

Nachdem das „Neue Werk” vor drei Jahren bereits 
den ersten Teil von Wladimir Vogels epischem Ora= 
torium „Thyl Claes” aufgeführt hatte, brachte es jetzt 
in einer großangelegten, mit go Minuten Pause rund 
fünf Stunden dauernden Sendung das ganze Werk 
erstmals in Deutschland zur Darstellung — eine impo= 
sante Leistung sowohl von der Wiedergabe als auch 
vom Stück her. 

Thematisch stützt sich diese monumentale Schöpfung 
auf de Costers „Ulenspiegel”-Roman. Sie gibt eine tief 
bewegende Schilderung von Unterdrückung und Frei= 
heitskampf der Niederlande gegen das spanische Joch 


‘ zur Zeit der Inquisition. Der Komponist hat als sein 


eigener Textautor den gewaltigen Stoff in die beiden 
Teile „Unterdrückung“ und „Befreiung“ aufgegliedert. 
Er ist spürbar angerührt von der grausigen Aktualität 
des Themas, das hinter dem erregenden Geschehen 
jener vergangenen Zeit, in der Glaubens- und Gewis= 
sensfreiheit als Verbrechen verfolgt und mit dem Tode 
bestraft wurden, gerade für uns Deutsche unheimliche 
Parallelen zur jüngsten Zeitgeschichte erkennbar wer= 
den läßt. Zumal in der Zeichnung jener düsteren 
Atmosphäre der Angst, des Verrats und der Verfol= 
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gung, in der Schilderung von Folter, Verbrennung und 
anderen Leiden der‘gequälten Kreatur, erreicht Vogel 
eine Eindringlichkeit der Sprache, die unmittelbar packt 
und zu Herzen geht. 

Der zweite Teil sucht über die Tragödie des Indivi- 


duums hinaus das Schicksal des unterdrückten Volkes 


darzustellen. Er schildert das Erstarken der Wider= 
standsbewegung, die sich um den Prinzen von Oranien 
sammelt und im ganzen Lande ihre Helfer, schließlich 
den Aufschwung zur befreienden Tat findet. Mystische 
Kraft des Glaubens — nicht nur im Sinne kirchlicher 
Orthodoxie, sondern gerade auch des Vertrauens auf 
die überlegene Bewährung echter Menschlichkeit — 
und das Gefühl der Zusammengehörigkeit im gemein- 
samen Kampf gegen die Unterdrücker sind die erhe= 
benden Züge dieses zweiten Teiles. Zuweilen werden 
auch freundlichere Aspekte sichtbar, so daß sich das 
düstere Bild allmählich etwas aufhellt. Der zart ver= 
klingende Schluß breitet — fern von aller billigen 
Freiheits-Apotheose — gar einen Schimmer versöh= 
nenden Humors über die zur Zeitlosigkeit erhobene 
Gestalt Thyls. 


Auch musikalisch heben sich die beiden Teile — die, 
durch eine mehrjährige Schaffenspause getrennt, zwi= 
schen 1937 und 1945 entstanden — deutlich gegen= 
einander ab. Bedient sich der erste mehr eines stilisier- 
ten Naturalismus in stark polytonaler Schichtung und 
Dur=Moll-Spannung, so verwendet der zweite eine frei 
gehandhabte Zwölftönigkeit und sucht überhaupt der 
rein musikalischen Formung stärkeres Gewicht zu 
geben. Charakteristische Themen und Motive des 
ersten Teiles werden in diesem Sinne verwandelt und 
beziehungsvoll neu belichtet. 


Als einigendes Band bleibt eine stark „expressioni- 
stische“” Gefühlsspannung erhalten, ein dunkles Pa- 
thos, das sich aus brodelnden Urklängen löst, in hart= 
näckigen Ostinati rhythmisch verdichtet, gelegentlich 
in weiten lyrischen Kurven eines Solosoprans aus= 
schwingt, oft aber (fast allzu oft) zu ekstatischen 
Deklamationen des Sprechchores und der beiden 
Sprechstimmen steigert. Gerade die Mischung von 
Musik und Sprechstimme gibt — in Verbindung mit 
dem suggestiven Text — dem Ganzen eine fesselnde 
Wirkung, mag auch die Mischform selbst auf die 
Dauer als monoton und problematisch empfunden 
werden —.um so mehr, als sich die rein musikalische 
Substanz vornehmlich auf wortgezeugte kurzatmige 
Motive stützt. 


Dabei steckt in dem Werk eine Fülle geistvoller Ar- 
beit, die ihrem an sich bescheidenen Material immer 
wieder überraschende Wendungen und faszinierende 
Klangwirkungen abgewinnt. Besonders bemerkens= 
wert ist die Art, in der der Sprechchor verwendet wird: 
zum rhythmischen Skandieren kommen noch Fixierung 
der Tonhöhe und mehrstimmige Aufteilung bei oft 
geradezu fugiertem Einsatz hinzu — musikalische Bin= 


dungen, die hier als bauende Elemente ebenso form= 


gebend werden, wie sie es oft auch im Orchester sind. 


Hans Schmidt=Isserstedt bereitete dem Werk eine 
Wiedergabe von großartiger Plastik und, zumal im 
ersten Teil, von nachhaltiger Resonanz. Außerordent= 
lich die rhythmische Spannkraft, Farbigkeit und klang= 
liche Intensität des NDR=Sinfonie-Orchesters, die 
Präzision und Nuancierungsfähigkeit des virtuosen 
. Zürcher Kammersprechchors von Ellen Widmann, Zu 
der leidenschaftlichen Unbedingtheit der Sprecherin 
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Maria Becker bildete die kühl referi 
Partners Erich Schellow einen ungemein spannungs= 
reichen Kontrast. Ingeborg Exner sang mit klarem, 
ausdrucksvollem Sopran die einzige kantable Solo= 
partie. In seiner bescheideneren Rolle bewährte sich 
auch der Männerchor des Senders. Der anwesende 
Komponist wurde im Kreise der Mitwirkenden herz- 
lich gefeiert. i 2 ' 
Heinz Joachim 


Opernneuheiten 
in Wuppertal, Bonn und Dortmund 


Seit einiger Zeit raunen sich die Auguren das Stich= 
wort Wuppertal zu. In der Tat, die beispielhaften 
Opernaufführungen mit Georg Reinhardt als Spiel- 
leiter, Heinrich Wendel als Bühnenbildner und Hans 
Georg Ratjen als Dirigenten erheben sich weit über den 
landläufigen Repertoirebetrieb, und wer wissen will, 
wie der vollendete Bühnentanz unserer Zeit aussieht, 
der muß Erich Walters Wuppertaler Ballett gesehen 
haben. Solche Eindrücke bestätigte jetzt ein Dalla- 
piccola-Abend mit dem szenischen Oratorium „Hiob“”, 
dem Ballett „Marsyas” und der Oper „Nachtflug”. 
Hiob, der Hadernde und Leidende, stand wie isoliert 
auf einem Sockel, einem minimalen Schauplatz der 
Menschenprüfung. Stärkster Gegensatz dazu: das 
feierlich imposante Chorbild, das den Bühnenraum wie 
ein sichtbar gewordenes Oratorium füllte. Dem 
mystischen Menschheitsdrama folgte das Mysterium 
des Marsyas, der sich, halb faunisches Naturwesen 
noch, in Gott erkennen muß, um ganz „Mensch“ zu 
werden. Musikalisch gibt sich das Ballett, in dem 
Erich Walters meisterliche Choreographie einen neuen 
Triumph feierte, konzilianter als der predigerhaft ein= 
dringende „Hiob“”, der im gespannten Espressivo und 
in der dunklen’ Glut der Farben eines der stärksten 
Werke Dallapiccolas ist. Der Neoverismus des Nacht= 
flugs brachte die moderne technische Welt und ihre — 
Poesie auf die Bühne. Ausgezeichnet verstand man 
sich auf gewagte Geräuschkulissen, die weder das 
akustische Maß überschritten noch die atmosphärische 
Poesie zerstörten. Aus dem Wuppertaler Ensemble 
ragte Karl Wolfram als Hiob und als Leiter der süd= - 
amerikanischen Fluggesellschaft hervor. 


Innerhalb weniger Tage brachte die Bonner Oper 
zwei Neueinstudierungen heraus: Frank Martins 
„Zaubertrank” und Brittens „Bettleroper”. Seit der 
Salzburger Bühnenaufführung des „Zaubertranks” 
im Jahre 1948 ist aus dem ursprünglichen Kammer= 
oratorium ein Stück des ‘modernen epischen Theaters 
geworden. Es ist ein sehr melancholisches, zerbrech= 
liches Werk von matt leuchtender Farbe, sehr emp= 
findlich wohl auch gegen alles, was nach herkömm- 
lichen Theaterregeln aussieht. Der Einrichtung Günter 
Roths und dem einfachen Gerüstbild Walter Per- 
dachers gelang es, den behutsamen Legendenton zu 
treffen. Mit aller klanglichen Sorgfalt betreute der 
Dirigent Peter Maag die kostbare Gobelin-Musik. 
Auch das Ensemble war auf der Höhe und ließ die 
monotone, stilistische Enge, die sich in der zweiten 


' Hälfte des Werkes einstellt, vergessen. Brittens „Bett= 


leroper“ balanciert ständig zwischen Historie und 
Britten. Wenn die anfälligen Damen auf die Bühne 
kommen und sich dem Räuber Machaeth an den Hals 
werfen, bekommt jede von ihnen ihr musikalisches 


} geschildchen — das erinnert deutlich an die 
musikalische Jugendaufklärung von Brittens Purcell= 
Variationen. Trotz gesalzenem Text bleibt das ver= 
operte Singspiel auf weite Strecken ein Museumsstück 
mit klassizistischen Modernismen und altenglischen 
Madtigalen in Blaßrosa. Wer noch die Haifischzähne 
im Fleisch spürt und den scharfen Branntwein- 
geschmack der „Dreigroschenoper” auf der Zunge hat, 
der kann sich hier an bekömmlicher Limonade laben. 
In der Inszenierung Günter Roths und dem Bühnen- 
bild Dominik Hartmanns war die historische Sphäre 
gut getroffen. Auf einem zweistöckigen Bühnengerüst 
musizierte das Kleine Orchester unter Maags kundiger 
Hand. 

Eine „Woche des spanischen: Theaters” in Dortmund 
war wesentlich dem Schauspiel gewidmet. Den ein- 
zigen spanischen Opernabend mit drei Werken von 
de Falla (Der Dreispitz, Meister Pedros Puppenspiel, 


. Ein kurzes Leben) hatte sich Dortmunds Intendant 


P. Walter Jacob als Regisseur vorbehalten. Die Wieder- 


* gabe war wesentlich vom Tänzerischen her bestimmt, 


‚am wenigsten merkwürdigerweise in dem Dreispitz= 
Ballett, das nur in den Gruppentänzen eine über= 


‚ zeugende choreographische Form fand, ‘solistisch sich 


aber in jener Art von pantomimischem Provenzialis= 
mus erschöpfte, der das Tanzspiel kurzerhand in eine 
Operette ohne Gesang auflöst. Sehr zu rühmen da= 
gegen war die lebensvolle, atmosphärisch vibrierende 
Wiedergabe der Oper „Ein kurzes Leben“ (mit Margit 
Chytil als Mädchen Salud). In der Puppenkomödie sah 
man statt des sonst üblichen Marionettenspiels ein 
Kinderballett — und wenn man es so dispizliniert und 
frei von jeglicher Peinlichkeit sieht wie hier, dann 
muß man der „lebenden“ Darstellung fast den Vorzug 


geben. Die drei Dirigenten des Abends: Rolf Agop, 


Helmut Günter und Wolfgang Kuhfuß. Der Bühnen- 
bildner Kurt Mahnke erweist sich jetzt als eine der 
künstlerischen Hauptstützen der Dortmunder Oper. 
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Zum fünften Male: Tübinger Musiktage 


"Die Tübinger Musiktage haben dank der Beweglich- 
keit ihrer Veranstalter im Laufe der Jahre an Gesicht 
und Bedeutung gewonnen. Der Besuch war gut, wenn 
"auch keine der Veranstaltungen, außer einem Opern= 
gastspiel, ausverkauft war, nicht einmal das Konzert 
des Südwestfunkorchesters mit Rosbauds genialer 
Interpretation des „Sacre du Printemps” von Stra= 
winsky. Die an sich erfreuliche Bilanz der „Tübinger 
Musiktage“ wird freilich etwas getrübt, wenn man 
die Konzertprogramme der restlichen 512 Wochen des 
Jahres betrachtet. Die akademische Jugend huldigt in 
den überfüllten Zykluskonzerten des ASTA aus= 
schließlich den Klassikern, und der Besuch eines Sym= 
phoniekonzerts oder eines Kammermusikabends leidet 
merklich, wenn auch nur ein modernes Werk auf dem 


Programm steht. Gerade, wo es sich in Tübingen nicht 


darum handeln kann, Donaueschingen nachzuahmen 
oder die moderne Musik als Werbemittel für den 
Fremdenverkehr einzuschalten, fragt es sich, ob kost= 
spielige Musiktage der richtige Weg sind, die zeit= 
genössische Musik zu einem integrierenden Bestand= 
teil des kulturellen Lebens werden zu lassen. 


. Sieht man jedoch ab von der Problematik eines reprä= 


sentativen Unternehmens, das für etwas steht, was 


( 


noch nicht ist, so läßt sich über die Tübinger Musik-= 
“ tage 1956 fast nur Lobendes sagen. Der künstlerische 


Beauftragte Conrad Beck (Basel) hatte ein Programm 
zusammengestellt, das durchaus geeignet war, ein 
breiteres Publikum anzuziehen, hatte er doch vor 
allem auf Qualität und Verständlichkeit Wert gelegt. 
Bedauerlicherweise fehlte es an einführenden Vor= 
trägen, die den Zugang zu Bartök, Seiber und Nono 


erleichtert hätten, mit deren Werken ein großer Teil 


des Publikums nicht viel anfangen konnte und ihnen 
Milhaud und Britten vorzog, 

Es gab eine ganze Reihe von Konzerten internatio- 
nalen Formats. Das Sinfoniekonzert des Südwestfunks 


unter Leitung Hans Rosbauds brachte außer dem 


schon erwähnten „Sacre”“, dessen eruptive Gewalt 
alles andere erschlug, das harmlose, gefällige Harfen= 
konzert von Milhaud, das Nicanor Zabaletta mit hin= 


. reißender Virtuosität spielte, Interessant war die 


Gegenüberstellung von Debussys „Jeux“ aus dem 
Jahre 1912 und des expressiven Zwölftöners Luigi 
Nonos Musik für Flöte, Streicher, Harfe, Celesta und 
Schlagzeug von 1952, die eine gewisse Verwandtschaft 
in Struktur und Farben verdeutlichte. 


In überaus kultivierter Wiedergabe vermittelte das 
Collegium musicum Zürich (Leitung: Paul Sacher) 
das vitale, trotz pompöser Fülle stets elegante Konzert 
für Streichorchester, Klavier und Pauken von Bohuslav 
Martinu, Willy Burkhards barockisierendes Concertino 
für zwei Flöten, Cembalo und Streichorchester, Ho= 
neggers intimes Concerto da Camera für Flöte, Eng= 
lischhorn und Streichorchester und schließlich Frank 
Martins effektvolle, durch eigentümliche Klangmix- 
turen fesselnde „Petite Symphonie concertante” für 
Harfe, Cembalo, Klavier und Streichorchester. 


‘ Ein Klavierabend mit Werken für vier Hände und für 


zwei Klaviere von Milhaud, Ravel, Debussy, Stra= 
winsky und Hindemith gewann seine Bedeutung 
hauptsächlich durch die großartigen Interpretinnen 
Monique Haas und Ina Marika. 


Wesentlich wichtigere Werke standen auf dem Pro= 
gramm des Amadeus=Quartetts: Bartöks 4. Streich- 
quartett, das gekonnte, ‘aber glatt=konventionelle 
2. Streichquartett von Britten und das Quartetto 
lyrico von Mätyas Seiber, dessen echte Expressivität 
unmittelbar berührte. 

Enorme Niveau=Unterschiede in Geschmack und Kön= 
nen und die häufige Diskrepanz zwischen Text und 
Musik machten ein Chorkonzert (Chor des Süddeut= 
schen Rundfunks unter H. J. Dahmen) mit Werken 
süddeutscher Komponisten bis auf wenige Ausnahmen 


‘zu einer Enttäuschung. Bemerkenswert war dagegen 


ein Hölderlin-Vertonungen gewidmeter Abend in der 
untadeligen Ausführung von Margarete Bence (Alt), 
Elisabeth Fellner-Köberle (Sopran) und Hermann 
Reutter (Klavier). Aus den vielen, teilweise auch ge= 
scheiterten Versuchen, sich dem Dichter zu nähern, 
ragten Wolfgang Fortners Kompositionen in ihrer 
suggestiven Übereinstimmung von Wort und Ton, 
Sprachrhythmus und Dynamik weit heraus. 


Die Augsburger Städtischen Bühnen gastierten mit 


. Werken Hermann Reutters: mit der Kurzoper „Die 


Witwe von Ephesus” und dem Ballett „Die Kirmes von 
Delft“. Die Musik Reutters zu dem Libretto von Lud= 
wig Andersen trägt buffoneske und ironische Züge, 
ist aber in ihrer Grundstimmung für diese Mischung 
von Frivolität und Tiefsinn, Tragik und Komik zu 
lyrisch und zu wenig geistreich. Der Aufführung 
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fehlte es an stilistischer Einheitlichkeit, Anne Fieges 
Witwe war die starre Heroine einer Opera seria, und 
die sehr unfeine Sklavin von Beatrix Laqua gehörte 
in die Operette; einzig Georg Völker als Soldat ver= 
mochte in Spiel und Gesang zu genügen und den Stil 
zu treffen. Die Ballettmusik zur „Kirmes von Delft” 
ist in ihren archaisierenden Formen und ihrer folklo= 


Bezichte aus dem Ausland: 


 ristischen Melodik dem legendären Stoff zwar ange= 


messen, in ihrer Substanz aber weniger kräftig als die 
Oper. Die Choreographie Magda Karders überzeugte 
in der Kerkerszene (Pereggina: Vera Schwarz); dagegen 
vereitelte die vorzeitige Erreichung des Höhepunkts 
im letzten Bild die notwendige Schlußsteigerung. 
Helga Böhmer 


Zürcher Junifestwochen immer moderner 


Noch nie hat man auf dem Zürcher Juni-Festival so 
ausgiebig der Neuen Musik gehuldigt wie in diesem 
Jahr: von den sieben Opernaufführungen des Stadt= 
theaters waren vier zeitgenössischen Werken gewid= 
met, und in den Programmen der fünf Festkonzerte 
fand sich neben zahlreichen neueren Stücken sogar die 
wichtige Uraufführung des Violoncello-Konzerts von 
Heinrich Sutermeister. Die seit ein paar Jahren hier 
versuchte systematische Erziehung des Publikums zum 
Verständnis Neuer Musik hat, wie die herzliche Auf- 


nahme der Festwochen-Novitäten bewies, schon gute 


Früchte getragen. 


Den Höhepunkt des „Opernfestes” bildete eine Ge= 
denkfeier für Arthur Honegger, die zwei seiner be= 
deutendsten Bühnenwerke in der französischen Origi= 
nalfassung zur Zürcher Erstaufführung brachte: das 
gemeinsam mit Paul Valery 1929 für Ida Rubinstein 
geschaffene Melodrame „Amphion” und die zwei Jahre 
vorher auf einen sehr kühnen Text von Jean Cocteau 
(nach Sophokles) komponierte Tragedie musicale 
„Antigone”. Die von Valery im „Amphion” angeregte 
und von Honegger durch’ Verwendung eigenartiger 
musikalischer Perspektiven verwirklichte Kombination 
von Architektur und Musik stellte die Leiter der Auf= 
führung vor schwierige technische Probleme, die aber 
durch rhythmisch bewegte Licht= und Farbeneffekte 
und durch eine subtil „aufgebaute“ Choreographie 
sehr befriedigend gelöst wurden (Dirigent: Victor 
Reinshagen, Regisseur: Hans Zimmermann, Bühnen= 
bildner: Max Röthlisberger, Choreographie: Jaroslav 
Berger und Maja Kübler). In der „Antigone”, in der 
es Cocteau reizte, das antike Griechenland „vom Flug= 
zeug aus zu photographieren”, war es vor allem der 
hervorragenden Leistung des deutschen Gastregisseurs 
Hans Hartleb zu verdanken, daß diese Ideen des Dich= 
ters in völliger Übereinstimmung mit. dem von Honeg= 
ger in diesem Werk eingehaltenen Lapidarstil — musi= 
kalisch großartig ausgedeutet von Hans Rosbaud — 
verwirklicht werden konnten. Überdies verstand es 
Hartleb ausgezeichnet, dem antiken Drama die ur= 
sprüngliche Monumentalität zu erhalten und doch 
auch die durch die hemmungslose Diktatur Kreons 
gegebenen Bezüge zur jüngsten Vergangenheit er= 
schütternd zu gestalten. Der Honegger-Feier ging eine 
„Woche der modernen Oper“ voraus, die nach sorg= 
fältiger Vorbereitung die in den letzten vierzehn Mo= 
naten vom Stadttheater einstudierten neuen Opern 
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nochmals zur Diskussion stellte: Alban Bergs „Woz= 
zeck“, Ferruccio Busonis „Doktor Faust” und die Ein= 
ler „Die Heimkehr“ von Marcel Mihalovici und 
„Die Füße im Feuer“ von Armin Schibler. 


In der Reihe der Festkonzerte war der von Hans 
Rosbaud dirigierte dritte Abend ganz der zeitgenössi- 
schen Schweizer Musik gewidmet. Zwei Werke jüngst 
Verstorbener — die Sinfonie in einem Satz von Willy 
Burkhard und die Symphonie mimee „Horace victo= 
rieux” von Arthur Honegger — umrahmten die von. 
Elsa Cavelti großartig interpretierten Monologe aus 
Hofmannsthals „Jedermann“ von Frank Martin und 
die Uraufführung des 1955 vollendeten Violoncello= 
konzerts von Heinrich Sutermeister, Das Werk ver=- 
dankt vieles den Anregungen des hervorragenden 


‚deutschen Violoncellisten Ludwig Hoelscher, der auch 


in Zürich den Solopart mit völligem Aufgehen in den 
thematischen Inhalt und mit stupender Virtuosität 
betreute, In der Ausgewogenheit zwischen symphoni= 
scher Aussage und Geltendmachung der solistischen 
Virtuosität sah auch der Komponist offenbar sein kon= 
zertantes Ideal, dem er in den drei Sätzen auf drei 
verschiedene Arten zustrebte: im ersten Satz durch 
inniges Verweben des Soloparts mit den symphoni= 
schen Entwicklungen des Orchesters, im langsamen 
Mittelsatz durch zuerst rein lyrisches, dann drama= 
tisch gesteigertes Aussingen des Violoncellos über 
einer vorwiegend zart gehaltenen Orchesterbegleitung, 
im dritten Satz schließlich durch ein marsch= und sere= 
nadenhaft angelegtes Finale, das den Solisten und das 
Orchester in ausgelassener Turbulenz gegeneinander 
führt. Der starke Erfolg der Uraufführung war vor 
allem durch das sich schon beim ersten Hören leicht 
erschließende Lento und durch das unmittelbar an= 
sprechende Finale bedingt. Spätere Aufführungen 
werden dazu dienen, den Rang des ganzen, neuerlich 
von Sutermeisters hoher Begabung zeugenden Werkes 
genauer zu bestimmen. 


Als blendender Schaudirigent erwies sich im 4. Fest= 
konzert Leopold Stokowski. Schon die sonderbare Auf= 
stellung seines Orchesters — die Holzbläser und Har= 
fen rechts im Vordergrund — und gewisse eigenwillige 
Vortragsnuancen zielen auf äußerliche Effekte, die sich 
manchmal derart häufen, daß man ganze Partien einem 
wohlvertrauter Werke kaum mehr wiedererkennt. Als 
Novität brachte Stokowski ein Klavierkonzert für die 
linke Hand von Kurt Leimer — der Komponist spielte 


den Solopart selbst — aus dem Jahre 1944, ein künst= 
lerisch recht unbedeutendes, in der orchestralen Auf- 
machung aber sehr wirkungsvolles Werk. Das fünfte, 
von Georg Solti geleitete Festkonzert gipfelte in einer 


‚ brillantenWiedergabe der „Tanzsuite” von Bela Bartök. 


Willi Reich 


„Der Tod zu Basel‘ von Conrad Beck 


Mit diesem, im März 1952 nach fünfzehnjähriger 
Arbeit abgeschlossenen ' Werk hat das bisherige 
Schaffen Conrad Becks unstreitig seinen geistigen und 
musikalischen Höhepunkt erreicht. Dies war schon vor 
drei Jahren bei der Basler Uraufführung zu konsta= 
tieren; die fast von den gleichen Interpreten getrage= 
nen Reprisen in Basel und Zürich bestätigten den frü= 
heren Eindruck in verstärktem Maße und ließen in 
dem „großen Miserere für Solosopran, Solobaß, 
Sprecher, Chor und Orchester” — dies der Untertitel, 
den Beck dem Oratorium gegeben hat — die Architek= 
tonik des Ganzen noch markanter hervortreten als bei 
der Uraufführung, bei der das Interesse an der Verar= 
beitung des Sujets und an tonsprachlichen Einzelheiten 
dominiert hatte. 


Das Ergreifendste an diesem in vielen Episoden an die 
alten bildlichen Darstellungen der Höllenfahrten und 
Totentänze gemahnenden Werk ist die Steigerung der 
ihm zugrunde liegenden historischen und zeitbeding= 
ten Berichte ins Visionäre und Überzeitliche. Der Text, 
den sich der Komponist mit außerordentlichem Fein- 
gefühl und Geschick selbst aus alten Chroniken zu= 
sammengestellt hat, handelt zwar von tragischen Er= 
eignissen — Erdbeben, Hungersnot, Aufruhr, Ver= 
brechen, Krieg und Pestilenz —, die unmittelbar aus 
der Geschichte der Stadt Basel abgeleitet sind, doch 
werden stets auch Aspekte zur Geltung gebracht, in 
denen jene Ereignisse als allgemeine von Gott gesandte 
Strafen und Heimsuchungen, als Prüfungen und als 
Wege der Läuterung erscheinen. So wird zum Beispiel 
mitten in der Schilderung der grauenhaften Folgen des 
Erdbebens vom Jahre 1356 gegen die „Lügen=Mären” 
des Aberglaubens angekämpft, und all die Schreck= 
nisse werden als Kundgebungen der Gewalt Gottes 
ausgelegt; dem falschen Eifer der Geißler=Scharen wird 
der allein heilsame Aufblick zu Christus und zu der 
durch seinen Opfertod bewirkten Welterlösung ent= 
gegengesetzt; den Naturkatastrophen und dem „gro= 
ßen Streit” wird durch das „Nobis miserere” begeg=- 
met; Kriegsnot und Verbrechen werden durch den 
choralen Hilferuf „Gott geb, daß alles gut werde!“ 
beschworen; und am Schluß steht die tröstliche Be= 
kräftigung: „Wir warten aber — nach. seiner Ver= 
heißung — eines neuen Himmels und einer neuen Erde, 
in welchen Gerechtigkeit wohnet.” Es sind also keine 
streng kirchlichen Texte, wohl aber bekenntnishafte, 
auf dem Grund absoluter Glaubensgewißheit voll= 
zogene Aussagen, getragen von der alten, in ihrer 
Schlichtheit und Unmittelbarkeit ungemein kernigen 
und bildhaften Volkssprache, die das im höchsten 
Sinne religiöse Werk konstituieren. 


Der hinreißende religiöse Zug des Ganzen und die 
Fülle und Mannigfaltigkeit der einzelnen Bilder waren 
offenbar die Richtpunkte, nach denen Conrad Beck die 
musikalische Gestaltung seines Werkes orientierte, 
Von dem breitflächigen Anfang, der sich in der Schil= 
derung des großen Erdbebens zu den schärfsten Dis= 
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sonanzen des gesamten Klangkörpers verdichtet, kon- 
vergiert die Musik in immer engeren Kreisen dem 
letzten demütigen Verhauchen der Stimme eines ein= 
zelnen Menschen entgegen. Auf diesem Wege werden 
alle überhaupt denkbaren Klangmittel eingesetzt: vom 
sachlichen, in seiner „Trockenheit“ doppelt wirksamen 
gesprochenen Bericht des Chronisten bis zum äußer= 
sten dynamischen Aufgebot der Chormasse und des 
großen Orchesters. Der Mannigfaltigkeit der Klang= 
mittel entspricht eine ebenso große Mannigfaltigkeit 
an musikalischen Formen: geschlossene rezitativische 
und ariose Sologesänge wechseln ab mit abgerissenen 
leidenschaftlichen oder flehenden Ausrufen einzelner 
oder der Menge, kunstvolle Chorpolyphonien mit Ge= 
bilden von volksliedhafter oder choralartiger Einfach= 
heit. Die stilistische Einheit innerhalb all dieser Man= 
nigfaltigkeit wird aber nicht durch ein Zurückgreifen 
auf die musikalische Ausdrucksweise jener Zeit er= 
reicht, sondern durch das feste und sichere Beharren 
des Komponisten in seiner in jahrzehntelanger harter 
Selbstzucht ausgebildeten sehr persönlichen, wahrhaft 
inspirierten Tonsprache. 


Für eine in jeder Note authentische, das Ganze in 
zwingender Faßlichkeit darlegende und gliedernde 
Interpretation sorgte, wie schon bei der Uraufführung, 
Paul Sacher, der die erheblich verstärkten Ensembles 
des Basler Kammerorchesters und Basler Kammerchors 
wie auch die illustren Solisten Elisabeth Schwarz= 
kopf (Sopran), Josef Greindl (Baß) und Ernst Ginsberg 
(Sprecher) zu Leistungen von außerordentlicher klang= 
licher und rhythmischer Präzision und überwältigender 
Ausdruckskraft anleitete. Willi Reich 


Neue Werke von Toch und 
Schostakowitsch beim Wiener Mozartfest 


„Mozart und Meisterwerke der musikalischen Welt= 
literatur“ hieß das Motto des Internationalen Mozart- 
festes, das von der Gesellschaft der Musikfreunde im 
Juni veranstaltet wurde, In dieser Zeit, gab es aber 
auch einige interessante moderne Werke zu hören. 
Ernst Tochs 3. Symphonie, die vor kurzem mit dem 
Pullitzer-Preis ausgezeichnet wurde, erlebte unter 
Massimo Freccia im Großen Konzerthaussaal ihre 
europäische Erstaufführung. Mit Orgel und Ham= 


mondorgel, Glockenspiel, Xylophon, Vibraphon und 


einem zischenden Preßluftgebläse redet und gestiku= 
liert das Orchester mit höchster Intensität und scheint 
apokalyptische Zeitbilder in der Art des Hieronymus 
Bosch oder Alfred Kubins zu malen. Der klangliche 
und stimmungsmäßige Eindruck ist stärker als der= 
jenige, den man von der melodischen Substanz und 
durch die Logik der Konstruktion empfängt. Nur mehr- 
maliges Hören könnte über dieses bei der ersten Be= 
gegnung etwas diffus wirkende Werk Aufschluß 
geben. 


Im gleichen Konzert spielten die Wiener Symphoniker, 
temperamentvoll und virtuos, Schostakowitschs 
5, Symphonie, die keiner Präsentation mehr bedarf. 
Nach Tochs Werk wirkt Schostakowitsch als legi= 
timer Nachfolger und Erbe der Mahlerschen Sym= 
phonik. Übrigens hat sich Schostakowitsch anläßlich 
seines letzten Besuches in Wien in einem Gespräch 
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“ mit dem Verfasser dieses Berichts lebhaft und dezidiert 


zum Werk Mahlers bekannt. Er besitzt zahlreiche ° 
Mahlerplatten, bemerkt allerdings, daß man Mahler 


‚in Rußland wenig aufführe — und daß er seine ersten 
Symphonien geschrieben habe, bevor er das Werk des 
Wiener Meisters kennenlernte. 

Mit einem neuen Werk von Schostakowitsch stellte 
sich die Leningrader Philharmonik unter ihrem 


ständigen Dirigenten Eugen Mrawinski dem Publikum 


des Internationalen Mozartfestes vor. Das viersätzige, 
1955 in Leningrad uraufgeführte Violinkonzert op. 99 
ist David Oistrach gewidmet und wurde von diesem 
Meistergeiger in Wien erstaufgeführt. Der erste Satz, 


Br Re id EN "zieht ‚sich a N 
farb= und freudlos hin. Ein Scherzo mit recht gassen= 
hauerischem Viervierteltaktthema und eine Schluß- 
burleske von orientalisch=tänzerischem Charakter um= 
rahmen eine originelle Passacaglia, die in eine Kadenz 
mündet, die außer Oistrach wohl nicht viele Geiger 
bewältigen werden. Wie man aus einem Rundfunk= 
gespräch mit dem organisatorischen Leiter des Lenin= 
grader Orchesters entnehmen konnte, steht Schosta= 
kowitsch augenblicklich in seiner Heimat wieder hoch 
im Kurs. Hoffen wir, daß er durch sein nächstes Werk 
auch das Ansehen festigt, dessen er sich im Westen 


erfreut, Helmut A. Fiechtner 


; Neue Musik im Rundfunk 


Die Uraufführung der „Irischen Legende” Werner 
Egks wurde im Vorjahr von zahlreichen Sendern des 
In- und Auslandes von den Salzburger Festspielen 
übertragen. Direktsendungen dieser Art möchten wir 
nicht missen, haftet ihnen doch das Fluidum des Da= 
beiseins an, die Magie der „Firsts”, wie man in den 
angelsächsischen Ländern sagt. Ebenso begrüßenswert 
war es jedoch, daß der Bayerische Rundfunk- für die 
zweite Wiedergabe dieser Oper nicht das Salzburger 
Band benutzte, sondern eine spezielle, eigene Funk= 
bearbeitung vornahm. Da der Komponist persönlich 
für die musikalische Leitung dieser Produktion ge= 
wonnen werden konnte, war nicht nur die stilistische 
Authenzität des Ganzen gesichert, sondern es konn= 
ten auch alle einer Direktübertragung anhaftenden 
Unvollkommenheiten, in erster Linie also die man= 
gelnde Verständlichkeit des Textes, beseitigt werden. 
Darüber hinaus bietet eine Funkfassung die Möglich= 


keit, dem Nur=-Hörer die Gesamtidee klarer zu ver= 


deutlichen und ergänzende Sprechertexte beizufügen, 
die in diesem Falle von Gisela Uhlen gesprochen wur= 
den. Die dabei nötig werdenden musikalischen Über= 
leitungen und Ergänzungen wurden von Werner Egk 
hinzukomponiert. Zur Funkeignung des Werkes ist zu 
sagen, daß sie bereits a priori gesichert scheint. Stoffe, 
die die Phantasie besonders ansprechen und eine phan= 
tastisch=gleichnishafte Welt von Tier- und Dämonen= 
gestalten bemühen, ergeben meist eine unüberbrück= 
bare Diskrepanz zwischen Vorstellung und szenischer 
Wirklichkeit. Auf der anderen Seite ist die malerische 
Bildkraft der Egkschen Partitur so stark, daß es nur 
des inneren Auges bedarf, um ihren Visionen konkrete 
Gestalt zu geben. Das Gesangsensemble war gegen= 
über Salzburg nahezu restlos neu besetzt. Marianne 
Schech sang mit großer dramatischer Linie die 
Cathleen, Hans Braun den Aleel, Vor Beginn erläu- 
terte der Komponist die Entstehungsgeschichte des 
Werkes, dessen Text ihn schon viele Jahre beschäftigt 
habe, ohne daß er eine einzige Note niederschrieb. 
Im Verlaufe eines Jahres sei dann die Partitur in einem 
Zuge entstanden. Als ihr Kernproblem nannte er die 
Selbstverantwortlichkeit und auch die Wirkungsmög= 
lichkeiten des einzelnen gegenüber der organisierten 
‚Gewalt. 


Die Stagione der RAI 


Stellen wesenhafte Aufführungen dieser Art bei den 
deutschen Sendern mehr und mehr eine Seltenheit 
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dar, so beginnt die RAI in Italien stets um diese Zeit 
mit ihrer sommerlichen Opernstagione. Eine Produk= 
tion von Rang war hier der „Julius Cäsar“ Gian Fran= 
cesco Malipieros. Es scheint unbegreiflich, warum man 
diesen „großen Alten“ der italienischen Musik in 
letzter Zeit nicht nur in Deutschland so stark ver= 
nachlässigt. Wenn nämlich ein Musiker sich nicht 
selbst überlebt hat, so ist es der Meister von Asolo, 
der seine Zeitgenossen aus dem Engpaß des Puccinis= 
mus herausführte und mit seiner Betonung der Gre= 
gorianik, der Frühklassik Monteverdis und mit seinem 
aristokratischen Sinn für die freischwebenden Ener= 
gien von Rhythmus und Melos beispielhaft gewirkt 
hat. Beim „Julius Cäsar“ fällt vor allem die Behand= 
lung des Shakespeare-Dialogs auf, die nirgends 
„trocken“ wirkt und — das zeigte sich bei der aus= 
gezeichneten Aufführung unter Nino Sanzogno mit 
aller Deutlichkeit — mehr echten opernhaften Elan 
enthält, als man seinerzeit zu bemerken vermochte. 


Die Geburt einer Volksoper 


Das Studio Zürich des Senders Beromünster hatte mit 
der auf drei Abendprogramme verteilten Geschichte 
der Oper „Porgy and Bess” von George Gershwin 
einen bemerkenswerten Einfall. Den Anlaß dazu gab 
wohl das Erscheinen der literarischen Vorlage des 
Werkes in einem Schweizer Verlag. Albert Rösler hatte 
sich intensiv mit dem Roman von Du Bose Heyward 
beschäftigt und gab durch die Gegenüberstellung der 
charakteristischen Romanabschnitte mit den entspre= 
chenden Opernszenen gleichzeitig einen interessanten 
Einblik in operndramaturgische Gesetzlichkeiten. 

Man erfuhr daneben einleitend, daß sich Gershwin 
mit den Du Bose Heywards im Negerviertel Haarlems 
einquartierte und daß diese vier Menschen sich dort 
völlig in das Leben und die Festlichkeiten seiner Be= 
wohner einfügten. Nur so konnte der Eindruck einer 
völlig echten Volksoper entstehen, konnte Gershwin 
seine Spirituals, Lieder und Tänze den gewachsenen 
Negermelodien kongenial nachempfinden, ohne An= 
leihen bei bereits Vorhandenem zu machen. Drama= 
turgisch ist, recht aufschlußreich, daß die Oper das. 
Drama aus einem idyllischen Beginn entwickelt, wäh= 
rend der Roman gleich mit dem dramatischen Konflikt 
einsetzt. Bei der Fortsetzung kann sich der letztere 
dann eine schöne epische Breite leisten, während die 
Oper die Handlung scharf konzentriert. 


et Immer w BER Teanne 
Die ehr: -Feiern der Rehabilitierung der ung) 
von Orleans üben nach wie vor eine belebende Wir- 


kung auf das französische Theater- und Musikleben 
aus,.Nach Jolivets „Verite de Jeanne” gab es nun 
Henri Tomasis Oratorium „Le Triomphe de Jeanne”, 
das bei den Festspielen in. Rouen zum ersten Male 
erklang. Das Werk baut auf einem Text Philippe 
Soupaults auf und gliedert sich in die großen Leit= 


gedanken der Jeanne rehabilitee, glorifiee und vengee. 


Dramaturgisch gesehen dominiert der von Fanfaren 
und Trommelwirbeln gestützte Text, der erklärlicher= 
weise nicht die dramatische Faszination des zur Ver= 
urteilung führenden ersten Prozesses erreichen konnte. 
Eine tragende solistische Rolle fällt der Mutter Jo= 


 hannas zu, für die eine moderne, oft nach der Höhe 


zu recht exponierte Deklamationslinie gewählt wurde. 
Von den Chorsätzen ist besonders der halb gespro- 
chene, auf abwärts führenden Halbtonschritten auf= 
gebaute Klagechor „Wir haben eine Heilige ver= 
brannt“” bemerkenswert. Harmonisch dominieren die 


 Kirchentonarten, das Gestaltungsprinzip nähert sich 
gelegentlich dem Carl Orffs. 


Neue Musik aus Holland und Belgien 


Es mag rein zufällig sein, daß die kleinen Länder 
Holland und Belgien zur Zeit über einen erstaunlich 
großen Prozentsatz begabter Komponisten verfügen. 
Der Bayerische Rundfunk, der mit Jan Koetsier be= 
kanntlich einen Holländer zu seinen ständigen Diri= 


_ genten zählt, zog aus dieser Situation die Konsequenz 
‚und widmete der Niederlande drei Abende seines 
musikalischen Nachtprogramms, Da gab es z. B. das- 


erste große Orchesterwerk des Pijper=Schülers Rudolf 
Escher, das den bezeichnenden Titel „Musique pour 
l’Esprit de Deuil“ trägt und die Trauer eines produk- 


tiven Geistes in Kriegszeiten darstellen soll (Ent= 


stehungszeit 1942/43). Die Partitur lebt von dem Kon= 


‚trast zwischen klagenden Streicherkantilenen und gro- 


Ben, von ostinaten Schlagzeugakzenten untermalten 
Steigerungen. Anschließend hieran erklang die in neu= 
klassischem Geist gehaltene „Passacaglia et Gigue” 
des gleichfalls zu den Schülern Willem Pijpers ge= 
hörenden Hans Henkemans und Pijpers eigene „Dritte 
Symphonie” aus dem Jahre 1926. Ähnlich wie Johann 
Nepomuk David ging dieser Meister von der Welt der 
alten Niederländer aus, läßt aber bei ihrer Einbettung 
in ein neuzeitliches Musikempfinden ein stärkeres 
dramatisches Temperament erkennen als der zumal in 
seinen ersten Symphonien mehr auf dem Musikanten= 
tum seiner österreichischen Heimat aufbauende David. 
Darauf weist schon das Motto dieser Arbeit hin: „Flec= 
tere si nequeo superos, Acherontes movebo”. Der dritte 
Abend wurde mit der für den Amsterdamer „Kunst= 
monat” geschriebenen „Sinfonia” des Pijperschülers 
Bertus van Lier eröffnet, einer breit einsetzenden, im 
Verlaufe formal und harmonisch eigene Wege gehen- 
den Musik. Mehr malerische Züge weist das den 


- Opfern der Überschwemmungskatastrophe vom Jahre 
1953 gewidmete Orchesterstück „In memoriam” des 


hochbegabten Autodidakten Lex van Delden auf, eine 
virtuos gearbeitete Musik, die mit einem Trauermarsch 
ausklingt. Schließlich gab es noch ein in den Bereich 
der Zwölftonmusik gehörendes Werk, die „Sympho= 
nie” des auch als Pianist bewährten Luctor Ponse. 
Seine Musik bleibt trotz der naheliegenden Verlockung 


zum Konstruktivismus erfreulich blutvoll und zeigt 


et in De Srlekenden vivace con spirito ‚starke 


rhythmische Energien. . 


Ähnlich reichhaltige Ergebnisse hinsichtlich der Pflege e 
autochthoner moderner Musik brachten auch die Pro= 
gramme des flämischen Senders Brüssel 2, über den 
man die in einer dichten und leicht trockenen Schreib= 
weise komponierte 6. Symphonie in D von August L. 
Bayens und die rhythmisch lebhafte, weit massivere 
2. Ballade von Jef van Durme hörte, Das „Choreo= 
graphische Konzert” von Pieter Welffens erwies sich 
mit zum Teil deutlichen Anklängen an Strawinskys 
„Feuervogel” vordergründiger und äußerlich virtuoser 
als die vorgenannten Werke, Ein Konzert. von Jef 
Maes gefiel durch seine konzertante, neubarocke 
Frische, ‘ 


Blick in die Zeit: 


Berichtigung 


‚An dieser Stelle wurde im letzten Heft der „Bericht 


über ein, Scherbengericht” von Walter Dirks aus der 
„Frankfurter Allgemeinen Zeitung“ abgedruckt. Dieser 
Artikel lenkte die Aufmerksamkeit weiter Kreise auf 
Dr. Hans Schnoor, den Musikkritiker des „Westfalen= 
blatts” in Bielefeld. Auf diese Veröffentlichung sandte 
uns Dr. Schnoor am 14. August folgende „Berich= 
tigung”: 


Unwahr ist, wenn Walter Dirks in seinem von Ihnen 
in Heft 7/8 (Juli/August 1956) nachgedruckten Artikel 
aus der „Frankfurter Allgemeinen Zeitung” Nr. 150 
(30. Juni 1956): „Bericht über ein Scherbengericht” 
behauptet, ich hätte mich auf der Tagung der „Evan= 
gelischen Akademie für Rundfunk und Fernsehen” in 
Arnoldshain/Taunus so isoliert gefühlt, daß mir nichts 
anderes übriggeblieben sei, als das Haus zu verlassen. 
Wahr ist, daß ich für den Rest der Tagung hätte blei- 
ben können. Ich brauchte mich nicht isoliert zu fühlen, 
da ich mich nach dem Zwischenfall noch längere Zeit 
in ruhigster Weise mit mehreren Herren unterhalten 
habe, u. a. mit dem Programmleiter des Senders Hil- 
versum, Herrn Hoek, mit dem Musikschriftsteller Mar- 
tin und Pfarrer von Meyenn, 


Unwahr ist, daß ich Männern gegenübergestanden 


. hätte, die von mir „attackiert und grob beleidigt” wor= 


den seien. Wahr ist, daß ich überhaupt niemand grob 
beleidigt habe. Meine Musikkritik und die Kritik in 
meinem Referat richten sich nicht gegen Personen als 
solche, sondern gegen Prinzipien und Vorgänge, zum 
Beispiel gegen eine Fernsehsendung über das Ent= 
stehen Elektronischer Musik. 


Unwahr ist, daß es sich bei meiner Musikkritik um ein 
„mationalsozialistisches Phänomen“ handele. Wahr ist, 
daß ich 1937 vom Propagandaministerium verwarnt 
wurde, weil ich die Oper „Das Opfer” von Winfried 
Zillig nach der Hamburger Uraufführung gelobt hatte. 


Unwahr ist, daß meine Musikkritik mit einem „anti= 
semitischen Grundaffekt” verbunden sei. Wahr ist,‘ 
daß selbst die Münchner „Jüdischen Nachrichten” mich 


- bei der Besprechung meines letzten Buches einen 


„empfehlenswerten Kommentator und Ratgeber” ge= 


nannt haben, i 
. Dr. Hans Schnoor 
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Scherbengericht Nr.2 


Wir halten es für aufschlußreich, unseren Lesern 
auch die von Dr. Schnoor bereits Anfang Juli an die 
„Frankfurter Allgemeine Zeitung” eingesandte Be= 
richtigung zur Kenntnis zu bringen. Wer aufmerksam 
liest, entdeckt einen Absatz, der in der uns zugegan= 
genen „Berichtigung“ fehlt. 


Unwahr ist, wenn Sie in Ihrer Nr. 150 vom 30. 6. 1956 
unter der Überschrift „Bericht über ein Scherben= 
gericht” behaupten, ich hätte mich so isoliert gefühlt, 
daß mir nichts anderes übrig geblieben sei, als das 
Haus zu verlassen. Wahr ist, daß ich ebensogut hätte 
bleiben können. Ich brauchte mich gar nicht isoliert zu 
fühlen, da ich mich nach dem Zwischenfall in ruhigster 
Weise noch längere Zeit mit mehreren Herren unter= 
halten habe, u. a. mit Herrn Hoek (Programmleiter 
des Senders Hilversum/Holland), Musikschriftsteller 
Martin (Augsburg), Pfarrer von Meyenn (Rethel 
b. Bielefeld). 


Unwahr ist, daß ich Männern gegenüber gestanden 
hätte, die von mir „attackiert und grob: beleidigt” 
worden seien. Wahr ist, daß ich überhaupt niemanden 
grob beleidigt habe. Meine Musikkritik und die Kritik 
in meinem, Referat richten sich überhaupt nicht gegen 
Personen als solche, sondern gegen Prinzipien und 
Vorgänge, zum Beispiel gegen die Fernseh-Sendung 
über das Entstehen elektronischer Musik. 

Unwahr ist, daß ich „die Männer, die sich in einigen 
deutschen Rundfunkstationen für Neue Musik ein- 
setzen”, als „Musiktrottel” beschimpft hätte, Wahr ist, 
daß ich einen Satz aus einem Vortrag im Nachtstudio 
des WDR über Anton Webern zitiert habe, in dem 
Eberhard v. Lewinsky den Ausdruck „Musiktrottel” 
gebraucht hat. 

Unwahr ist, daß es sich bei meiner Musikkritik um 
ein „nationalsozialistisches” Phänomen handele. Wahr 
ist, daß ich 1937 vom Propagandaministerium ver- 
warnt wurde, weil ich die Oper „Das Opfer“ von 
Winfried Zillig nach der Hamburger Uraufführung 
gelobt hatte. ] 

Unwahr ist, daß meine Musikkritik mit einem „anti= 
semitischen Grundaffekt“ verbunden sei. Wahr ist, 
daß selbst die Münchener „Jüdischen Nachrichten“ mich 
bei der Besprechung meines letzten Buches einen 
„empfehlenswerten Kommentator und Ratgeber“ ge= 
nannt haben. Dr. Hans Schnoor 


Gegen diese Verteidigung hat Walter Dirks seinerzeit 
in derselben Nummer der „Frankfurter Allgemeinen“ 
wie folgt Stellung genommen: \ 


1. Es wird ohne weiteres als wahr unterstellt, daß 


Herr Dr. Schnoor zwischen dem „Zwischenfall“ und 
seiner Abreise mit den genannten Herren gesprochen 


hat. Wahr ist, daß sich niemand gefunden hat, der ihn 


verteidigte, und wahr ist, daß er die Tagung verließ. 


2. Ich halte die Behauptung aufrecht, daß Dr. Schnoor 
in Arnoldshain Männern gegenüberstand, die er teils 
in Andeutungen, teils mit Namensnennung attackiert 
und grob beleidigt hat, weniger offen in Artikeln, 
offener in Briefen. Als Zeugen nenne ich der Einfach= 
heit halber mich selbst, den er als einen „Skribenten” 
ei als einen „Dilettanten agilster Sorte” bezeichnet 
at. 
3. Ich zitiere: „Nun hat der Kölner Oberschüler also 
bewiesen, daß es keinen solchen Gewissenskonflikt 
gibt. Er sprach für die Jugend. Er ließ die Stimme der 


* Zukunft hören. Er wagte zu sagen, wo die wirklichen, 


abbaureifen Musiktrottel sitzen. Die Nutznießer eines 
Systems, das bald hinweggefegt sein wird.” 

4. Ich habe nicht behauptet, daß Dr. Schnoors Auf= 
treten im Jahre 1937 ein nationalsozialistisches Phä= 


- 264 


'nomen gewesen sei, sondern daß es heute ein natio= 


nalsozialistisches Phänomen sei. Der Beweis läßt sich 


“erstens aus seiner Sprache führen. Ich verweise auf 


die Wendung „...Nutznießer eines Systems, das 
bald hinweggefegt sein wird“ und ergänze, indem ich 
zitiere: „Von den jetzigen Rundfunkbeamten wird 
nichts übrigbleiben.” Ich verweise zweitens auf den 
Nationalismus, der aus dem Zitat über den „Über= 
lebenden von Warschau“ hervorgeht, drittens auf den 
nächsten Punkt. 


5. Wer die Wendung niederschreiben kann: „Was 
hier Wiesengrund-Adorno über seinen Genossen 
Heine geredet hat”, wer jüdische Komponisten und 
Interpreten fast ausnahmslos in verächtlichem Ton 
angreift, wer es sich fast ausnahmslos gegenüber 
Männern jüdischer Abstammung einfallen läßt, ihre 
Namen mit dem Artikel zu versehen („der Kerr”, „der 
Schönberg“), bekennt oder verrät sich als Antisemit. 
In diesem wie in manchem andern Punkt gewinnt jede 
einzelne Äußerung eine noch größere und ihre volle 
Beweiskraft nur in der Reihe vieler gleichartiger 
Äußerungen; die Mosaikarbeit, sie alle zu zitieren, 
wäre ein übermäßiger und unnötiger Aufwand. 


Walter Dirks 


Die Argumente von Dirks sprechen eine überaus 
deutliche Sprache. Sie stellen einwandfrei klar, daß das 
„Scherbengericht” in Arnoldshain zu Recht geschah als 
eine gesunde Reaktion positiver Kräfte. Was dort den 
Publizisten aber unbekannt war, was auch Walter 
Dirks nicht wußte: die Äußerungen von Schnoor sind 
die Überzeugung eines Mannes, dessen Gesinnung 
seit dem „Dritten Reich” bekannt ist. Wenn sich 
Schnoor an das Jahr 1937 und an seine Verwarnung 
durch das Reichspropagandaministerium erinnert, so 
scheint er seinen mit vollem .Namen gezeichneten 
Artikel im „Dresdener Anzeiger“ vom 14. März 1939 
bereits vollständig vergessen zu haben: 


Peinliche Ehrenrettung des „Riemann“ 
„Deutsche” Juden im neuen Musiklexikon 


Im Verlage B. Schott, Mainz, erscheint soeben die 
erste Lieferung der ı2. Neuauflage des allbekannten 
Musiklexikons von Hugo Riemann. Herausgeber ist 
der Universitätsprofessor Dr. Josef Müller-Blattau. 
Sinn und Zweck der neuen Riemann-Ausgabe war es, 
die früheren Auflagen, insbesondere die letzte, elfte, 
vergessen zu machen und damit endlich den Namen 
des Juden Alfred Einstein, der lange genug mit dem 
verehrungswürdigen Namen Hugo Riemanns ver= 
bunden war, verschwinden zu lassen. Wer Riemann 
gekannt hat, weiß, daß dieser große deutsche Forscher 
— ein genialer Universalist, nicht bloß Musikwissen= 
schaftler — im Grunde seines Herzens Antisemit war. 
Wie stark Riemanns Anschauungen seit 1919, seinem 
Todesjahre, mit jüdischer Fixigkeit umgebogen worden 
sind, davon brachten die Einsteinschen Neuausgaben 
in zahllosen Artikeln erdrückende Beweise; vielfach 
glich das Lexikon einem jüdischen Ruhmestempel. 


Man hätte nun, nachdem im Reiche Adolf Hitlers die 
letztmögliche Trennung zwischen Nichtjüdisch und 
Tüdisch im Bereiche des kulturellen, geistigen und 
wissenschaftlichen Lebens. durchgeführt ist, auch im 
neuen Riemann eine entsprechend radikale Abwen= 
dung von der Editionspraxis eines Einstein erwarten 
können. Was aber geschah? Das ganze Judentum, das 
sich in den letzten Jahrzehnten in unsere Kultur ein= 
genistet hatte, ist mit ausführlichen Würdigungen 
bedacht. Wir stellen in der ersten Lieferung das Fehlen 
nicht eines einzigen fest. Verschämt finden sich kurze 
Bemerkungen über „liberalistische Kunstanschauung“, 
„Artfremdheit“ und so weiter bei einzelnen Artikeln. 


ber 28 Schlimmste ist der raffinierte Trick, mit dem 
sich diese Art von wissenschaftlicher Gesinnung tarnt: 
Es stehen nämlich hinter den Namen der Komponisten, 
Autoren und sonstigen Persönlichkeiten eingeklam- 
merte Buchstaben, die — laut Abkürzungsverzeichnis 
auf der Innenseite des UImschlags — die „Staatsange= 
hörigkeit bzw. Abstammung” nachweisen. Daß ein in 
Berlin oder Dresden oder München Geborener im 
allgemeinen ein Deutscher, ein in Paris Geborener 
ein Franzose usw. ist, dafür bedürfte es eigentlich 
keines besonderen Nachweises. Nein — diese Zeichen 
haben einen anderen Sinn: sie gewinnen erst ihre 
Bedeutung in der Verbindung mit den Buchstaben 
„J“ und „j”. So steht ein Herr Adolf Aber als „DJ“, 
_ lies Deutscher Jude (!) in dem neuen Riemann. Dieser 
„deutsche” Jude, früherer Leipziger Kritiker, jetziger 
. Londoner Großgeschäftemacher in Musik, ist mit 
seinen sämtlichen „Verdiensten“ aufgeführt, obschön 
selbst die verjudete musikwissenschaftliche Zunft der 
Systemzeit bereits die Kläglichkeit seiner Veröffent-= 
lichungen, beispielsweise seines „Handbuchs der 
Musikliteratur”, festgestellt hatte; obwohl dieser üble 


wissenschaftliche Hochstapler von Alfred Heuß längst 
"vor 1933 moralisch vernichtet war und nur von einem 
sturen Zeitungsverleger aus „Prestige! ‘=Gründen ge= 
halten wurde, 


Es kann in einer Zeit des wachen Kulturbewußtseins 
nicht angehen, daß diese groben Fehler oder sagen 
wir mindestens: Taktlosigkeiten stillschweigend hin= 
genommen werden. Durch die Tür, durch welche die 
Aber und Abraham ihr grinsendes Gesicht stecken, 
wird eines Tages wieder die ganze Mischpoche ihren 
Einzug halten — auf „legalem” Wege versteht sich, 
Die Kestenberg, Kerr & Co. haben allen Anlaß, dem 
deutschen Professor für Musikwissenschaft an der 
Universität. Königsberg, Müller-Blattau, dankbar zu 
sein. i Dr. Hans Schnoor 


Die en die Schnoor 1939 erhoben hatte, 
gingen weit über die damals geltenden Bestimmungen 
hinaus. Sie kennzeichnen ihn als einen fanatischen 


- Verfechter nationalsozialistischer Ideen. Daß er noch 


heute dieselben Gedanken vertritt, zeigen zahlreiche 
Beiträge für das „Westfalenblatt“. 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


In Moskau starb der sowjetische Komponist Reinhold 
Moritzowitsch Gliere. Er wurde 1876 in Kiew geboren 
und studierte am Moskauer Konservatorium, wo er 
seit 1920 unterrichtet hat. Zu seinen Schülern zählten 
auch einige russische Musiker, die sich inzwischen 
einen internationalen Namen gemacht haben. Glieres 
umfangreiches Werkverzeichnis enthält Sinfonien, 
Kammermusikwerke, Lieder, Klavierstücke, Opern 
und Ballette, unter ihnen „Roter Mohn” (1927). t 


Bühne 


Die Uraufführung der Oper „König Hirsch“ von Hans 
Werner Henze findet am 23. September in Berlin 
(Städtische Oper) statt. Das Libretto schrieb Heinz von 
Cramer nach Motiven von Gozzi. Hermann Scherchen 
wird die von Leonhard Steckel inszenierte Aufführung 
dirigieren. Bühnenbild und Kostüme: Jean Pierre 
Ponelle. Die Titelpartie singt Sandor Konya. 


Die in England von der BBC gesendete Oper „A Tale 


of two Cities“ von Arthur Benjamin soll in Metz und 


Colmar zum erstenmal szenisch aufgeführt werden. 
Auf dem Programm der Festspiele in Ellenville (New 
York) stand Shakespeares „„Sommernachtstraum” mit 
der Musik von Carl Orff. 

Henri Tomasis „Atlantide” in der deutschen Fassung 
von Peter Funk wurde von den ‘Städtischen Bühnen 
Gelsenkirchen angenommen. 


Das neue dreiaktige Ballett von EN Britten 
heißt „The Prince of the Pagodas”. Das Buch schrieb 
John Cranko, Die Premiere mit dem Sadler’s Wells 
Ballet in Covent Garden ist am 19. September vor= 
gesehen. h 

Die „Deutsche Oper am Rhein” bereitet die Urauf= 
führung der Oper „Die Räuber” von Giselher Klebe 
für Januar 1957 vor, Dirigent: Reinhard Peters; Regie: 
Günter Roth; Ausstattung: Dominik Hartmann, 

In der Bergwerksstadt Central City im Staate Colo= 
‚rado (USA) war die neue Oper von Douglas Moore, 


„Ihe Ballad of Baby Doe“ (Libretto: John La Touche), 


zu sehen. Es ist die Geschichte eines der unsterblichen 


Helden des amerikanischen Westens, Horace Tabor, 
der durch die Ausbeutung reicher Silberminen reich 
wird, aber durch seine Spekulationen zugrunde geht. 
Martha Lipton, Walter Cassel und Dolores Wilson 
sangen die Hauptrollen. Dirigent: Emerson Buckley. 


Herbert von Karajan will die neue Oper von Samuel 
Barber, zu der Gian Carlo Menotti den Text schrieb, 
an der Wiener Staatsoper aufführen. Menotti soll die 
Uraufführung selbst inszenieren. 


Das Schachballett „Revanche“ von Walter Faith wird 
am 31. Oktober in Hagen uraufgeführt. 


Konzert 


Die New York Philharmonic Symphony Society (Lei= 
tung: Dimitri Mitropoulos) kündigt an, daß Igor 
Strawinsky im Januar 1957 drei Aufführungen seines 
Melodramas „Persephone” dirigieren wird. 


Während des 14. Deutschen Sängerbundes=Festes in 
Stuttgart waren Darius Milhauds „Psalm 136“ und 
Claude Debussys „Invocation“ zum erstenmal in 
Deutschland zu hören. 


Zur Unterstützung des republikanischen Wahlfeld= 
zuges hat der amerikanische Komponist Avery 
Claflin eine Sinfonie mit dem Titel „Das Bildnis 
Eisenhowers” geschrieben. Das Werk wurde von dem 
Orchester der Accademia di Santa Cecilia in Rom 
unter Alfredo Antonini uraufgeführt und für den Ver= 
sand in die USA auf Schallplatten aufgenommen. 


Die Technische Hochschule in Karlsruhe veranstaltete 
einen modernen Liederabend. Das Programm enthielt 
Werke von Bülent Arel, Darius Milhaud, Andrzej 
Panufnik, Mätyas Seiber, Rolf Liebermann, Anton 
Webern und Bela Bartök. Die Ausführenden waren 
Erika Markgraf (Sopran), Sepp Fackler (Klarinette) 
und Gerhard Nestler (Klavier). 


Während des Katholikentages wurde im Kölner Dom 
die „Missa Coloniensis“ von Hermann Schroeder ur= 
aufgeführt. 

„Amore Langueo”, das neueste Werk von Howard 
Ferguson, steht auf dem Programm des Chorfestes 
von Gloucester. 


\ 
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Im ro auneelonzert Bes 10, ‚. Schüitz-Festes in Düssel» j 


dorf dirigierte Gustav König „The Creation“ von 
AN eBenE Fortner. Solist: Diem Fischer-Dieskau. 


Rundfunk 


„Hausmusik und Rundfunk — Gegensatz oder Er= 
gänzung?” lautet der Titel einer Rundfunk=Arbeits= 
tagung, die der Arbeitskreis für Haus- und Jugend= 
musik vor den Kasseler Musiktagen am 4. und 5. Ok= 
tober veranstaltet. 


Eine Vor-Jury der Arbeitsgemeinschaft der westdeut- 
schen Rundfunkanstalten wählte vom 26. bis 28. Juni 
beim Südwestfunk in Baden-Baden die Werke aus, die 
zum Prix Italia 1956 eingereicht werden. Für die 
Gruppe der musikalischen Werke wurden vorgeschla= 


. gen; „Spiritus intelligentiae sanctus” von Ernst 


Krenek (Produktion des Westdeutschen Rundfunks) 
und „Die Mauer”, musikalisches Mahnmal von Hans 
Ulrich Engelmann (Produktion des Norddeutschen 
Rundfunks). Die Jury des Prix Italia, des einzigen 
internationalen europäischen Rundfunkpreises, tritt 
im September in dem italienischen Badeort Rimini zu= 
sammen. 

Im Rahmen der vom Bremer Sender veranstalteten 


„Österreichischen Woche” spielte das Radio-Bremen= 
Orchester unter Siegfried Goslich zwei deutsche Erst= 


"aufführungen: „La Parola“ von Theodor Berger und 


„Fantasie für Klarinette, Klavier und Orchester” von 
Hanns Jelinek. 

Cesar Bresgen schrieb die Kurzpper „Ercole” (Libretto: 
H. H. Voge) im Auftrag des Deutschen Fernsehens. 
Der Süddeutsche Rundfunk wird Bresgens neues Con= 


‚certo für zwei Klaviere senden. Der Komponist spielt 


das Werk mit Peter Ronnefeld. 


Das „Divertimento” von Johannes Drießler, ein Kom- 
positionsauftrag des „Detmolder Collegium instru= 
mentale”, wurde im Rahmen der Musica=viva=Konzerte 
des Saarländischen Rundfunks in Saarbrücken ur= 
aufgeführt. 


Musikerziehung 


Die Hochschule für Musik in Berlin bot im Sommer= 
semester zwei moderne Bühnenwerke: „Lübecker 
Totentanz” von Hermann Reutter und „Carmina 
burana” von Carl Orff. 

Erich Doflein, Professor an der Staatlichen Hoch- 


schule für Musik in Freiburg, beendete seine zwei= 
stündige, über vier Semester laufende Vorlesung 


„„Hauptwerke und Richtungen der Neuen Musik“, Der 


Zyklus wird im kommenden Wintersemester wieder. 
mit der Frühzeit der Neuen Musik beginnen. 


Ein Studiokonzert mit Werken von Frank Martin ver= 
anstaltete die Staatliche Hochschule für Musik in 
Köln. 


Kunst und Künstler 


Igor Strawinsky wird von Mitte September bis Anfang 
Dezember in Europa dirigieren, und zwar in Venedig, 
Montreux, Berlin, München; Zürich, Winterthur, Wien 
und London. 

Die neue, in Amerika uraufgeführte Oper „Schule 
der Frauen” von Rolf Liebermann wurde für die 
Salzburger Festspiele 1957 angenommen, 


Werner Egk ist einer der drei Direktoren, die an der 
Bayerischen Akademie der Schönen Künste gewählt 
wurden. 


Die Uraufführung der „Vagabundenlieder“ für mitte 


‚lere Singstimme und Klavier von Philipp Mohler findet 


3 neh der Braunschweiger Ze ge 
‚mermusiktage statt. : 


Der amerikanische Komponist Aaron Copland erhielt 
den Ehrendoktortitel der Princeton University. Das 


National Institute of Arts und Letters verlieh ihm 


die goldene Medaille für Musik. 

Auf Einladung der Kulturabteilung der Deutschen 
Botschaft in London las Carl Orff im Park-Lane- 
Theater aus „Astutuli“ und der „Bernauerin”. 


In einem Festakt in der Staatlichen Kunstakademie 
Düsseldorf verteilte Ministerpräsident Steinhoff den 
Großen Kunstpreis des Landes Nordrhein=Westfalen 
für das Jahr 1956. Der Preisträger für Musik ist Hans 
Werner Henze. 

Während der diesjährigen „Sacra musicale umbra” in 
Perugia wird die „Apocalypse de Saint Jean“ von 
Jean Frangaix zum erstenmal in Italien zu hören sein. 


- Kurt von Fischer, Privatdozent in Bern, hielt an der 


Universität Zürich eine Gastvorlesung über „Arthur 
Honeggers musikgeschichtliche Stellung”, 


Hans Ulrich Engelmann arbeitet zur Zeit an dem 
letzten Akt seines abendfüllenden Musikdramas 
„Magog”, das nach einem Schauspiel: von Arthur 
Müller eingerichtet ist. 

Der Oberbürgermeister der Stadt Darmstadt verlieh 
dem in Köln tätigen Cellisten Maurits Frank die 
Johann=Heinrich-Merck-Urkunde für seine Verdienste 
um die Neue Musik, 


Verschiedenes 


Die Deutsche Grammphon-Gesellschaft hat die Ge= 
samtaufnahme der „Trionfi” von Carl Orff abgeschlos- 
sen. Damit liegen „Carmina burana”, „Catulli Car= 
mina“ und „Trionfo di Afrodite“ zum erstenmal auf 
Langspielplatten vor. 

Ein vertieftes Hören problematischer Musik will die 
Stadt Dortmund ‘in der kommenden Saison dadurch 
erreichen, daß Werke der punktuellen Musik und der 
Zwölftonmusik aufgeführt, diskutiert und nochmals } 
gespielt werden. 


Die amerikanische Schallplattenfirma Columbia wird 
sämtliche Werke von Anton Webern auf drei Lang= 
spielplatten herausbringen. Der musikalische Leiter 
ist Robert Craft. i 

Ein „Studio für Neue Musik” gründete die Gruppe 
Hannover der „Musikalischen Jugend Deutschlands” 
in Zusammenarbeit mit dem Norddeutschen Rund= 
funk Hannover. Neue Gruppen der „Musikalischen 
Jugend Deutschlands” entstanden kürzlich in Stuttgart 
und Marburg. f 

Günter Raphael erhielt von dem Phonetischen Institut 
der Universität Uppsala den Auftrag zur Sammlung 
lappländischer Melodien. Der bekannte deutsche Kom= 
ponist gilt als besonderer Kenner der skandinavischen 
Folklore, . 

Die Austria Vanguard GmbH. in Wien bereitet Lang= 
spielplatten der „Deutschen Messe“ und der „Missa 
choralis (de angelis)” von Johann Nepomuk David 


"vor. 


Diesem Heft ist ein Prospekt des Verlages Breitkopf & Härtel, 
Wiesbaden, beigefügt. 
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je i VIER KONZERTE IN MÜLHEIM (RUHR) 


_ KONZERTVERANSTALTUNGEN DER STADT ESSEN 


Ri; Be Pr, ne Aa Gustav König . PR te . 


ZEHN SYMPHONIE- UND CHORKONZERTE , Rd 
Er: Konzert, 5. Oktober 1956: Ludwig van: Beethoven: 6. Konzert, 29. Januar 1957: Karl Höller: Sweelinck- ’ i we 


Klavierkonzert in Es=Dur; Franz Schubert: VII. Sym= Variationen für Orchester; Ludwig van Beethoven: Be. - 
phonie in C-Dur. — Solist: Eduard Erdmann. Tripel=Konzert; Robert Schumann: IV. Symphonie in a 
2. Konzert, 26. Oktober 1956: Claude Debussy: Jeux; 4-Moll.-Solisten: Trio di Trieste. - 4 a, RE 
Fr ksigi Dallapiccola: „An Mathilde“; Luigi Nono: „Mez 7. Konzert, 21. Februar 1957: Georg Friedrich Händel: De ee Nr 
Ben mento”; ‚Igor Strawinsky: Le sacre du printemps. — Concerto grosso in D-Dur; Alban Berg: Violinkonzert; \ 
Solistin: Paula Brivkalne; Opernchor. Johannes Brahms: II. Symphonie in D-Dur. — So = 


i 3. Konzert, 16. November 1956: Max Reger: Sympho= en andre, Gertler, "Gastdirigent: ‚Heinz R De 


 nischer Prolog zu einer Tragödie; Gustav Mahler: 8 n 

” VI. Symphonie. -— Gastdirigent: Hermann 8. Konzert, 15. März 1957: Joseph Haydn: Symphonie # 

 Scherchen. Nr. 94 in G-Dur; Wolfgang Amadeus Mozart: Klavier= 

. konzert in B=-Dur, KV. 595; Carl Maria von Weber: 

.4. Konzert, 9. Dezember 1956: Johann Sebastian Bach: _ Konzertstück in f-Moll; Maurice Ravel: Pavane pour 

Br, Magnificat; Arthur Honegger: Eine Weihnachtskantate une Infante defunte; Richard Strauss: Till Eulenspiegels 
3 a: in K ee Tu Ba Masıı a lustige Streiche. - Solist: Robert Casadesus. : ven 
Sibylla ate,‘ Willy van Hese, Gerhar röschel. P tedri % h e N 
Chöre: Städt. Musikverein, Opernchor, Knabenchor Re = SREh er e nA ne ge du As 
u ee Mädchenchor der B.M.V.= gen, Walter Geisler, Otto von Rohr. Chöre: Städt. 5 EU 
e, Orgel "Ernst SNaler. Musikverein, Opernchor. ) 


5. Konzert, 11. Januar 1957: Paul Hindemith: Sympho= 10. Konzert, 10. Mai 1957: Giuseppe Verdi: Sinfonia I i JR 
nie Mathis der Maler; Luigi Boccherini: Cellokonzert Vespri siciliani; Bela Bartök: Violinkonzert; Peter I. : % B 
in B=Dur; Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie in Tschaikowsky: IV. Symphonie in f-Moll. — Solistin: 
B=Dur. -— Solist: Antonio Janigro, Johanna Martzy. 


Be VIER O RCHESTERKONZERTE 


* “ Matineenim Opernhaus Far ER 


i 1. Konzert, 25, November 1956: Johann Sebastian Bach: 3. Konzert, 10. März 1957: Joh. Seb. Bach: Suite Nr, 3 
—  , Suite Nr. 1 in C-Dur; Winfried Zillig: Violinkonzertt in D=Dur; Wolfgang Fortner: Fantasie über die Ton= 
(Uraufführung); Wolfgang Amadeus Mozart: Sympho- folge B-A-C-H; Igor Strawinsky: Les Noces. — 

nie in g=Moll, KV. 550, Vier Deutsche ae _ Solisten: Carl Seemann, Edith Picht=Axenfeld, 
Solist: Tibor Varga. Käthe Graus, Trude Roesler, Willi Friedrich; Opernchor. 


-2. Konzert, 20. Januar 1957: Johann Sebastian Bach: 4. Konzert, 26. Mai 1957: Johann Sebastian Bach: Suite ° 
Suite Nr. 2 in h-Moll; Hermann Reutter: Aus dem Nr. 4 in D-Dur; Arnold Schönberg: Ode an Napoleon; 
Hohelied Salomonis; Ludwig van Beethoven: VIII. Franz Schubert: V. Symphonie in B=Dur.. — Solisten: 
Symphonie in F-Dur. — Solisten: Kurt Kratsch; ° Erwin Roettgen, Franzpeter Goebels. 
Lore Beeren Rudolf Nel, Hermann Reutter. 


VIER SYMPHONIEKONZERTE 
i fürdenEssener Theaterring 
 .29./30. November 1956: Serge Prokofieff: Symphonie 3./4. Juni 1957: Ludwig van Beethoven: Chor-Fantasie; 
elassique; Jean Sibelius: Violinkonzert; Peter I. Tschai- IX. Symphonie in d-Moll.- Solisten: Paul Baum= 
kowsky: V. Symphonie in e=Moll. -— Solist: Heinz gartner; Agnes Giebel, Odile Sittard, Josef Traxel, 
Stanske; Gastdirigent: Otto Matzerath., Rudolf Watzke. Chöre: Städt. Musikverein, Opern= 
/ - : "chor, Essener Männerchor „Sanssouci”. 


x € SECHS SYMPHONIE- UND CHORKONZERTE FÜR DIE JUGEND 


1. Konzert, 12. Oktober 1956: Georg Friedrich Händel: 4. Konzert, 20. Februar 1957: Georg Friedrich Händel: 
Orgelkonzert in d=Moll; Johann SebastianBach: Toccata Concerto grosso in D=Dur; Alban Berg: Violinkonzert; 
ei und Fuge i in F=Dur für Orgel; Anton Bruckner: IV. Sym= Johannes Brahms: II. Symphonie in D=Dur — Solist: 
phonie in Es-Dur. — Solist: Ernst Kaller. Gas st = Andre Gertler; Gastdirigent: Heinz Dressel. 
dirigent: Paul Belker. f 5. Konzert: 19. März 1957: Joseph Haydn: Symphonie 


Pr ei = Nr. 94 in G-Dur; Ludwig van Beethoven: Klavierkon- 
2. Konzert, 15. November 1956: Max Reger: Sympho- zertin B=Dur; Maurice Ravel: Pavane pour une Infante 


nischer Prolog; Gustav Mahler: VI. Symphonie. — 2 es ink E x 
Gastdirigent: Hermann Scherchen. A an Be ae BE Eenapiene% lustige 


3. Konzert, 10. Januar 1957: Paul Hindemith: Sympho- 6. Konzert, 6. April 1957: Georg Friedrich Händel: Der 
nie Mathis der Maler; Luigi Boccherini: Cellokonzert Messias. - Solisten: Tilla Briem, Marga Höffgen, 
in B=-Dur; Ludwig van Beethoven: IV. Symphonie in Walter Geisler, Otto von Rohr. Chöre: Städtischer 
B=Dur. -— Solist: Antonio Janigro. Musikverein, Opernchor. 


KONZERT FÜR DIE VOLKSSCHULEN: Leitung: Paul Belker 


ACHT KAMMERMUSIKVERANSTALTUNGEN 
‚23. Sept. 1956: Heinz Marten/Hans-Martin Theopold. 14. Januar 1957: Westdeutsches Kammerquartett. 


> 21. Oktober 1956: Parennin=Quartett. 4. Februar 1957: Kehr-Trio/Magda Rusy. 
‚26. November 1956: Andr& Navarra/Jacqueline Dussol. 9. April 1957: Stroß=Quartett/Alexander Presuhn. 
h 37% Dezember 1956: Wiener Oktett. 29. April 1957: Folkwang=Quartett. 
KONZERTE JUNGER KÜNSTLER 
2% Kordel 1956: Johannes Brüning/Hatto Ständer. 11. Februar 1957: Klaus Storck/Werner Hoppstock. 
> ” } 
7 ß y FÜNF KAMMERMUSIKVERANSTALTUNGEN 


f „Essener Künstler musizieren für die Essener Jugend” — „Vom Duo zum Nonett” 
4 2% Okt. 1956: Tilla Briem/Heinrich Eckert/Toni Langen. 25. März 1957: Mitglieder des Städtischen Orchesters. 
. 3. Dezember 1956: Essener Streichtrio/Heino Nottebaum. 6. Mai 1957: Ernst Hüppe/Arthur Janning und Mitgliee = 


21. Januar 1957: Irma Eucca-Schlenag und Mitglieder der des Städtischen Orchesters. 
_ des Städtischen Orchesters. . 


sr 


vw. . . ein Meisterwerk 


| Philharmonische 
Gesellschaft e. V. 


der neuen Chormusik!” 


Ei Philipp Mohler Bremen | < 
3 I NACHTMUVUS l KANTE N Für den Musikpreis 1 Sy 2 u E 
en Serenade nach einem Text von Abraham . der Gesellschaft wird hiermit 2 er 


ie: a Santa Clara für gemischten Chor, 


Tenor=Solo und kleines Orchester eine Konzertouvertüre 


| 

Dauer etwa 30 Minuten _für mittelgroßes Orchester WR 
Orchester-Besetzung: - 

große und kleine Flöte - B=Klarinette - Fagott « F-Horn » 

C=Trompete - Pauken » Schlagzeug (zwei Spieler) - Streich= 


Beh, S quintett 
16% u 


mit einer Aufführungsdauer 


von höchstens zehn Minuten 1 


\ 
ausgeschrieben 


Bisherige Aufführungen: 


Marburger Kantorei (Uraufführung) » Kaiserslautern - 
> Nürnberg (Städt. Singschule) - Elberfeld - Neustadt - 
A ‚ Hamburg - Nordhorn » Osterfeld - Stuttgart + Heidel= 
2 i > berg - Baden-Baden (SWF) - Ludwigshafen - Gronau - 
! Mainz - Gütersloh - Stuttgart (SDR) - St. Gallen - Bremen 
(Radio) - Langenberg - Radio Zürich - Dortmund - Radio 
er 1 Saarbrücken - Herford - Bad Dürkheim - München 
£) ; (Radio) + Sonthofen + Ahlen ; 


Nähere Einzelheiten durch Praeger & Meyer 
Bremen, Böttcherstraße 7 


Pressestimmen: 


In dieser überaus gekonnten Partitur blitzt und funkelt 
es geradezu von Witz und sprühenden Einfällen, ein 
Meisterwerk der neuen Chormusik! 


ALBAN BERG 
KAMMERKONZERT 


(Marburger Presse) 


.ein erfrischendes Werk, wie man es nicht alle Be y 


"hört! - 
(Gütersloher Zeitung) F I 

.ein Werk wahren und überschwellenden Humors. ' R tr 3 
Man wird an die Lebenswelt eines Don Quichotte er= h ; Studienpartitur we 
innert, wenn in diesem sprudelnd rhythmisch faszinieren= r 
den Gebilde Lebenskraft, Schalkheit und Feinsinnigkeit Soeben erschienen \ 


sich lachend die Hände reichen. 
Y x (Augsburger Tagespost) 


-UE-Nr. 12419 - Preis DM 12,— 


R £ . originell, glänzend gezeichnet und stellt sich in der 
Ei dr Echtheit, mit der hier der Serenadenton getroffen ist, in 
die erste Ken: von Kompositionen ähnlichen Charakters. 
(Volksstimme St. Gallen) 


WIEDER LIEFERBAR: 
Ausgabe für 2 Klaviere 
UE-Nr. 8439 - Preis DM 13,50. 


. den Höhepunkt bildete aber die schalkhafte burleske 
Serenade Mohlers. Eine überzeugend frohe Musik voll 
vitaler und feinsinniger Einfälle und Figuren und — welch 
ein Wunder — echtem Humor! 


(Kasseler Zeitung) 
Ausgabe für 2 Klaviere und 
Violine 


UE-Nr. 84390 - Preis E 


Klavier-Auszug Ed. 3898 DM 8,— 
Chorpartitur DM 1,30 
Orchester=Material nach Vereinbarung 


Verlangen Sie unverbindlich Ansichts=Materiall 


\ 


UNIVERSAL EDITION 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


KARERRKKERRKERRKRRKERRRKERRKKERKKKKRRKKERRKEERKRKERRKEKERRRRKER RK 


D 


Der weltweite Erfolg 
unserer klassischen Langspielplatten 33 
ermutigt uns zu einer 


Damit hoffen wir 
die Anschaffung von Schallplatten 
- der großen Musikliteratur mit den international 
berühmtesten Dirigenten, Solisten und Orchestern 
wesentlich erleichtern zu können. 


24B%: z 
n : N 
MAX BRUCH ZOLTAN KODALY 
Konzert für Violine und Orchester Tänze aus Galanta : 
ı Nr. 1 g-moll op.26 Marosszeker Tänze 
Wolfgang Schneiderhan, Violine RIAS Symphonie-Orchester Berlin 
Bamberger Symphoniker Ferenc Fricsay 
Ferdinand Leitner 25 cm - 33 LPE 17060 | 
25 cm - 33 LPE 17028 früher für DM 15.50 5 
früher für DM 15.50 jetzt für DM 12- X 


jetzt für DM 12.- 


Katalog in allen Fachgeschäften erhältlich 


KEXKKENINUNENNIKRNRENTNNERNHNNENENKRUNNNNRENKNKNNKKHTRKKHNNNNKNNRKHKRRKRKRKRRRKRRRRRRRKRRRKRRRRRRRRRRRRRRRRRRK 
VER RRRRIRRANERIRRRSSESER RR RRERSROHERHEEREIHEER AHEIHEISREIHRIAEHE ER DEE 


KRÄRRRKRRRRERRRERKHRERERKERKRREKRKERERKRKRRRRERRRRRRRRRKRRRRRARKRARRRN 
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.._ 


B ./ 


KÖNIG HIRSCH 


Oper in drei Akten 


von Heinz von Cramer 


‘ Musik von 


Hans Werner Henze 


Uraufführung 


im Rahmen der Berliner Festwochen ; 


am 23, September 1956 


Städtische Oper, Berlin 


unter Leitung von Hermann Scherchen 


Klavierauszug DM 60,— - Textbuch DM 1,50 


BeISICH.OYEI225 5 CVELNIEE MAINZ 


Jg. Orchesterdirigent 
Pianist, Komponist, Schüler erster Lehrer, Kirchenmusik= 
examen (A), langj. Praxis, sucht entspr. Betätigungsfeld 
(Städt. Orchester, auch Aufbauarbeit, Volkshochschule). 


Angebote unter M 607 an den Verlag erbeten. 


NEUE ORIGINAL-WERKE 


für 


zwei Klaviere 
zu vier Händen 


CONRAD BECK DM 

SORAHNEIT. neh reine Ni rein. Vest ee 
PETER RACINE FRICKER 

Vier Fughetten op. 2 ........ a ng ee 
HARALD GENZMER 

Songle Musa OR TORI ln 
GISELHER KLEBE 

SONATEROP. Au a Sans Renee RL Oh Taze: 
DARIUS MILHAUD 

Divertissement sschn esse an anaenehn sahen ehe 19450 
FRANCIS POULENCE 

L’embarquement pour Cythere ı....... PL) 
HEINZ SCHRÖTER 

Bagatellen op. 9 ......... Seßletetetne lee Jena ee A 
IGOR STRAWINSKY 

Concerto per due pianoforti solo ...zeunseennen 8,— 

SONGLEIENS SE rapie an dee ne DE re BE ra. 
BERND ALOIS ZIMMERMANN 

Perspektiven‘ &, auı.c. nlanaan case nf dr + el ch ay yet 


B:SCHOTT!S’SCHNE: MAINZ 


BEIM STÄDTISCHEN ORCHESTER ESSEN 
Leitung: GMD. König & 


ist sofort oder zu einem späteren Zeitpunkt die Stelle eines 
Harfenisten 


zu besetzen. 


Vergütung nach TO.KI -+ 1015,— DM Leistungszulage. 


Bei Eignung ist beabsichtigt, dem Stelleninhaber zusätzlich 
die Lehrstelle an der Folkwangschule zu übertragen. 


Probespiel erforderlich. 


Qualifizierte Bewerber mit entsprechender Kenntnis der Kon- 
zert- und Opernliteratur werden gebeten, ihre Bewerbung mit 
Lichtbild, handgeschriebenem Lebenslauf und beglaubigten 
Zeugnisabschriften bis spätestens 15. 10. 1956 dem Personal- 
amt der Stadt Essen unter Angabe der Kennziffer 41/14 ein- 
zureichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


MUSIKKRITIKERIN 


(abgeschlossenes Musikstudium, musikwissenschaftliche 

Studien und Veröffentlichungen, mehrere Fremdsprachen, 

Übersetzungen) sucht Stellung bei Rundfunk, 
Musikverlag oder Redaktion. 


Angebote Junter M 608 an den Verlag. 


‚DER NORDDEUTSCHE RUNDFUNK 
sucht zum baldigen Dienstantritt für das 


Orchester des Funkhauses Hannover 
Leitung: Willy Steiner 


je einen 
II., stellv. I, Oboisten 


II., stellv. I. Klarinettisten 
mit Verpflichtung zur Es=Klarinette 


stellv, I. Hornisten 
mit Verpflichtung zum III. Horn 


Bewerber, die den besonderen Ansprüchen eines Rund= 
funk=Orchesters zu entsprechen glauben, richten ihre 
Bewerbung bis spätestens 20. Oktober 1956 an: 


x 
Norddeutscher Rundfunk, Funkhaus Hannover, 
Hannover, Rudolf=v.-Benningsen-Ufer 


SCHOTT. WERKE AUF SCHALLPLATTEN 


De akenmeiltsen erhöht das Verständnis und vervielfacht den Genuß. 


v Die ‚Noten des Verlages B. Schott’s Söhne, Mainz, sind durch jede Musikalienhandlung zu beziehen. 


y 


Bühnenwerke 


- WERNER EGK 
_ Die Zaubergeige 
Klavieraus: 
Edition Schott 3979 DM .20,— 
_ Textbuch DM 1,— 
Szenen aus der Oper 
Solisten, Chor und Orchester 
der Bayerischen Staatsoper 
Dirigent: Werner Egk 
= LPEM 19 062 


n. 


ER _ MANUEL DE FALLA 4 


& Liebeszauber kBl: Amor Brujo) 
 Klavierauszug. w 
Edition Schott 3217 DM 12,— 

_ Diana Eustrati, Mezzosopran. 
Berliner Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann 


FF ie, 7, 

Tänze‘ aus »Der Dreispitz« 

(El Sombrero de tres Picos): 

Klavierauszug 

Edition Schott 3216 DM 15,— 

:  Studienpartitur 

Edition Schott 3485 DM 8,— 
Berliner Philharmoniker 

“ Dirigent: Fritz Lehmann 

(pl 33 LPEM 19 044 


ik Ne 


EN GELBERT HUMPERDINC CK 


Hänsel und Gretel 

Studienpartitur 
Schott 3423 DM 36,— 

sr BR gebunden DM 39,— 


ze 


be 


Klavierauszug (Original) 

Edition Schott 1069 DM 18,— 
Singspielfassung 

Edition Schott 3232 DM 15,— 
Gesamt-Aufnahme 

Peter, Besenbinder Horst Günter 
Gertrud, sein Weib MarianneSchech 
Hänsel | deren Gisela Litz 
Gretel } Kinder | Rita Streich 


Die Knusperhexe Res Fischer 


Sandmännchen Elisab. Lindermeier 
Taumännchen Bruno Brückmann 
Knabenchor des Wittelsbacher ' 
Gymnasiums München 
Münchener Philharmoniker 
Dirigent: Fritz Lehmann 
33 AK 18 215/16 LPM 

NK 18 217/18 LPM 


CARL ORFF 


Carmina burana 
Studienpartitur 


Bdition Schott 4425 DM 15,—. 


Klavierauszug 

Edition Schott 2877 DM 12,— 
Textbuch lateinisch - deutsch DM —,80 
Elfride Trötschel, Sopran 
Hans Braun, Bariton 

Paul Kuen, Tenor 

Karl Hoppe, Bariton 

Chor und Sinfonie-Orchester 
des Bayerischen Rundfunks 
Dirigent: Eugen Jochum 

33 LPM 18303 


CR DEUTSCHE GRAMMOPHON GESELLSCHAFT Ma HANNOVER 


‚ Textbuch lateinisch - deutsch DM 1,— h Sn 
Annelies Kupper, Sopran JR 


Catulli Carmina 
Studienpartitur 

Edition Schott 4565 DM 15,— 
Klavierauszug ER 
Edition Schott 3990 DM 12,— 


Richard Holm, Tenor - Arte 
Chor des Bayerischen RundAiig AR 
Klaviere und Schlagzeug De 
Dirigent: Eugen Jochum 
33 LPM 18 293 


Trionfo di Afrodite u, = 
Annelies Kupper, Soptan 
Elisabeth Lindermeier, Sopran 
Elisabeth Wiese-Lange, Sopran 
Richard Holm, Tenor ' FR 
Ratko Delorko, Tenor rn 
Kurt Böhme, Baß oe 
Chor des Bayerischen Rundfunks 
Sinfonie-Orchester BEL 
des Bayerischen Rundfunks 
Dirigent: Eugen Jochum 
33.LPM 18305 , 


ROSSINI — RESPIGHI 


Der Zauberladen De 
Studienpartitur DM 23,— 
Klavierauszug DM 12,— 
RIAS, Symphonie-Orchester Berlin 
Dirigent: Ferenc Fricsay f 
33 LPE 17 054 


PN 


Jede Zeile diesen Anzeigentafel kostet bei RS Eisdieiien 
für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 


Grete Altstadt-Grupp, Wiesbaden, Bierstadter Höhe 21. | 
Reuß, Trapp, Wunsch, Pfitzner u. v. a. 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.-Born-Straße 33 


Erika Frieser, Köln=Brück, Bruchfeld' 8, Tel. 87 33 Ba 
(Joachimsmeier) 


Gerda Gutjahr, Freiburg/Br., Basler Straße 30, 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 ; 


Doris Rothmund, Mannheim, K: 4, 20, Tel. 31838 


Astrid und Hansotto Schmidt-Neuhaus, Prof. Klav.-Duo, 
' Köln=-Bocklemünd, Neuenhof, Tel. 59952 


Paul Traut uw. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln= 
Weidenpesch, Drosselweg 22 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
| Aispachstraße 16, Tel. 


72.08. 
Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Coi 
certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


'Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47. Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(Messe de la Pentecöte) / Schönberg (Variations): 


VIOLINE nr: ; 
| Lothar Ritterhoff, Kiel, 


Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 


Feldstraße 115, Tel. 223,79. 
Zimmermann 


GESANG 


Milly‘ Fikentscher=Willach, Konzert-Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 29/15 40 


Carla Henius, Sopran, 
Mannheim, Nationaltheater 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche. Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
burg. Tel. 4 04 66 Wanne=Eickel N 


‘ Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
s Straße 23, Tel. 142.60. Lied — Ballade — Oratorium -\ 


PANZER Dt 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Hofmeister — Das ‚Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYRA=Musikhaus „am Kiepenkerl”, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten . 


NEUE MUSIK 


-IN NOTEN UND BÜCHERN 


' Bilanz des Berliner Musiklebens seit 1945 


MUSIKSTADT BERLIN 
zwischen Krieg und Frieden 
=a4 Seiten, 16 Bilder, Ganzleinen DM 1150 


2 .\ 13 Essays von. 

Rudolf Bauer, Paul Fechter, Alfred TGünzel; Fliedrich 

Herzfeld, Horst Koegler, Hellmut. Kotschenreuther, Erwin 

Kroll, Franz Wallner-Baste, Hermann Wanderscheck, Kurt 
Westphal 


Fiber die Themen - 


I Oper, Ballett, Schauspielmusik, Organisationen, 
Komponisten, Interpreten, Publikum und Neue Musik, 
Musiksoziologie, Jazzmusik, Musikpresse 


ED.BOTE&G.BOCK -.BERLIN=-WIESBADEN 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


Ricercare in a für Orgel 
EB 6242 DM 2,— 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Ein neues Erfolesetück des 


Wilhelm Zimmermann 
Frankfurt am Main | 


{ Musikverlags 


Stuart Fastofsky, »Caprice« für Violine und Klavier 
"DM 2,50. Pressestimmen Köln - New York - Holland: 
„kühn , 


ee . , 3mal wiederholt« 


Werke von 
KARL SCHISKE 
| DM | 
ee für Klavier zu 2 Händen, op. 20. BER 2,80 


Drei Stücke nach Volksweisen für Klavier op. 35. ., 1,— 


„‚Sonatine für Klavier, op. 42. -.. . “ .» u. 2%..3,50 
\ 


"Toccata für Orgel, 0p.38. Tv... 3,80 


Triosonate für Orgel oder drei Melodieinstr., op. 41 2,50 


6 are 
Drei Stücke für Gloria, für Violine solo, op. 32. . 1,80 
Sonate für Violine und Klavier,, Pi. in. 550 

. Sonatine für Violine, Cello und Klavier, OP. 34 +» 6,50 


Missa „Cunctipotens genitor Deus”, op. 43: Part. 7,50 


\ Stimmen je 0,80 


VERLAG DOBLINGER 


WIEN. WIESBADEN 


JUNGE OSTERREICHER: 


KARL SCHISKE 


IN DER UNIVERSAL- EDITION 


Kammermusik 


H. STREICHQUARTETT op. zıa 


MUSI K für Klarinette, Trompete u. Bratsche op. 27 


SEXTETT £. Klarinette, Streichquart. u. Klav. op. 5 


Orchesterwerke und Konzerte 


I.SYMPHONIE op. 16 


3,2,2,2— 4, 3, 3,.12— Pk., Schl. - Str. 30 Min. 


U.SYMPHONIE op. 26 


2,2,2,2— 4,3, 3,1 —- Pk., Schl. — Str. 30 Min. 
UI. SYMPHONIE op. 3ı 
2, 2,2,2—- 4, 3,3, 1- Pk., Schl. - Str. 30 Min, 
IV.SYMPHONIE op. 44 
2, 2,2, 2 — 4/5, 3, 1 — Pk., Schl. - Str. 20 Min. 


TANZRONDO o.ı7 
2,23,2,2— 43,3, 1- Pk., Scl. — Str. 8 Min. 


KAMMERKONZERT op.28 
14,14,1,1-2,1-— Pk., Scl. — Str. 


25 Min. 


I. KONZERT FÜR STREICH= 


ORCHESTER op. 24- 25 Min. 


IM. KONZERT FÜR STREICH- 


ORCHESTER op. 2ıb 25 Min, 
KLAVIERKONZERT o.1ıı 
2,2,2,2— 4,3 3,1-— Pk., Schl. - Str. zo Min. 


VIOLINKONZERT op. 


1,1,1,1—-2,1,1- Pk, Scl. - Str. «20 Min. 


Oratorium 


VOM TODE o.2 
Oratorium nach Worten großer Dichter für 4 Soli, 
gemischten Chor, Orchester und Orgel 
3,3, 3: 3 = 4 3, 3, 1 — Pk,, Schl., Xyl. — 
Hf., Klav., Orgel — Str. 


105 Min. 


UNIVERSAL-EDITION WIEN 


 HEITERE 
ZEITGENÖSSISCHE 
GESANGSMUSIK 


HERMANN HEISS 


Drei häusliche Lieder 


Nach Gedichten von Jo Ehlers für Sopran (1951). 
Tapetenland — Die Küche — Der Sommerofen. 


Die drei Lieder persiflieren in der Art der Galgenlieder 
Morgensterns kleine Dinge des häuslichen Lebens in 
geistvoll witziger Form. Im Gegensatz zur lebhaften 
Klavierbegleitung bringt die vorwiegend schlicht geführte 
Singstimme den trockenen Humor der Lieder zur vollen 
Geltung. 
EB 6225 DM 6-— 


„heiter bis wolkig“ 
Fünf Balladen und Ballädchen für mittlere Stimme (1951). 
Lied, weil ich bald sterben muß — Höhenflug — Der 
Staubsauger — Kindliche Ballade vom Rehlein — Der 
; entgleiste Trambahnfahrer. 
Wie die Titel der Balladen und Ballädchen verraten, 
handelt es sich um Parodien, teils gemütvollen, teils 
bissigen Spottes. Hermann Heiß vertonte die Texte aus 
dem Geist der Persiflage, stets aber äußerst ökonomisch 
im Einsatz der künstlerischen Mittel und bewußt in der 
Formgestaltung. 


< EB 6224 DM 5,— 


ALFRED KOERPPEN- 


Die Vagantenballade 


Nach Texten des Frangois Villon (1431) für Baß, Flöte, 
; Klavier und Schlagzeug (1949). 


In der sehr eigenwilligen Zusammensetzung von Flöte, 
Klavier und Schlagzeug als Begleitung zur Baßstimme 
fängt der Komponist die teils unheimlich düstere, teils 
komische Stimmung der mittelalterlichen Texte mit Ein= 
fühlungsvermögen ein. Durch die Flötenstimme weiß er 
die trostlos=verlassene Atmosphäre lebendig zu machen 
und erreicht durch fast gesprochene Wiederholungen der 
Singstimme überraschende Wirkungen. Ein kühnes Werk, 
das die Mühen des Studiums voll belohnt. 
Partitur DM 8,30 / Aufführungsmaterial leihweise 


GÜNTER RAPHAEL 


Palmströmsonate op. 69 
Für Tenor, Klarinette in B, Violine, kleine Trommel 
ad libitum, Schlagba® und Klavier. 
„Mit welcher entwaffnenden Schlagfertigkeit, sprudeln= 
dem Witz und kompositorischer Überlegenheit hier nur 
einige der bekanntesten hintergründigskurrilen Dich= 
tungen Christian Morgensterns eingefangen und Musik 
werden, läßt sich nicht schildern, nur hören, bestaunen 
und bejubeln.“ Rheinische Post 


Partitur DM 8,50 / Aufführungsmaterial leihweise 


SIEGFRIED STROHBACH 


Halunkensongs 


Für Bariton, Trompete in B, Violine, Kontrabaß, 
Akkordeon und Schlagzeug (Text F. Graßhoff). 
PB 3776 Partitur DM 7,50; OB 3776 5 Instrumental« 
stimmen DM 13,50 


Für Bariton und Klavier EB 6229 DM 6,— 


‘ Mit seinen Halunkensongs hat Siegfried Strohbach ein 


überaus amüsantes und ungewöhnliches Werk geschaffen. 

Zu den reichlich derben, anzüglichen und frechen Texten 

hat Strohbach eine teils volkstümliche, teils raffinierte 

und äußerst pikante Musik geschrieben. Die Halunken= 
songs werden wie eine Bombe einschlagen. 


BREITKOPF x HARTEL 
WIESBADEN 


„Beifallsstürme 
von unvorstellbarem Ausmaß” 


Frankfurter Abendpost, 22. 6. 1956 


HEINRICH SUTERMEISTER 


CELLO-KONZERT. 


Ed, Schott 4429 


Klavier-Auszug mit Solostimme DM 9,— 
Aufführungsmaterial nach Vereinbarung 


Orchesterbesetzung: 
3, 3,3,3- 43,3, 12-—P.5. — Hfe — Str. 


Aufführungsdauer 30 Minuten 


Die Uraufführung des Konzertes fand am 19. Juni 1956 
im Rahmen der diesjährigen „Zürcher Festwoche“ in 
Zürich unter der Leitung von Hans Rosbaud mit Ludwig 
Hoelscher als Solisten statt, der die Anregung zu diesem 
Konzert gab und dem es auch gewidmet ist. 


Pressestimmen der Uraufführung: 


Die Cellisten empfangen mit diesem Konzert ein wahrhaft 
königliches Geschenk, 


Tagesanzeiger, Zürich — 23. 6. 56 


Besonders fällt hier der unglaubliche Reichtum an melo: . 


disch-aparten Einfällen auf und das selbstverständlich 
anmutende Können im Klangkombinieren. Das Erhe= 
bendste, das man in der Neuzeit an Cello-Musik zu 
hören bekommt, ‚ist das fast ganz kammermusikalisch 
orientierte „Lento“. Das:neue Opus, das als sehr wert= 
volle Bereicherung der Cello=Literatur anzusprechen ist, 
wurde mit ungewöhnlich stürmischem Beifall begrüßt. 


Aargauer Tagblatt — 23. 6.56 


Was den Hauptvorzug des neuen Stückes ausmacht, ist 
die Deutlichkeit der Textur: das Violoncell ist immer 
gut hörbar, auch in tiefen und höchsten Lagen, die es zu 
durchmessen hat, und in allen technischen Spielarten, in 
expressiven Kantilenen und rabiaten Piccicati, die un= 
mittelbar miteinander wechseln. 


Die Weltwoche, Zürich — 22. 6. 56 


Wie alles, was Sutermeister bisher an die Öffentlichkeit 
gebracht hat, ist auch die Novität erfüllt von gesunder 
Vitalität, von einer Musik, die stark zum Sensualistischen 
neigt und folglich mit blühenden Klangfarben nicht spart. 


Baseler National=Zeitung — 17. 7. 56 


...ein äußerst brillantes, unmittelbar ansprechendes 
Werk, dessen Solopart von Ludwig Hoelscher mit stu= 
pender Virtuosität ausgeführt wurde. 


Stuttgarter Zeitung — 23. 6. 56 


Prof, Hoelscher wird das Cello-Konzert demnächst in 
folgenden Städten zu Gehör bringen: 


Im September in Bottrop, 

7 Duisburg, 
Kassel, 
Mannheim, 
Mülheim, 
Rheydt, 


Im Oktober in Nürnberg, 


Frühjahr 1957 in Bamberg, 
Erlangen, 
Mainz, . 
Saarbrücken, 
Solingen. 


B. SCHOTT’SSÖHNE - MAINZ 


Neue Lieder 
zeitgenössischer Komponisten 
. für Gesang und Klavier 


WERNER EGK 


Chanson et Romance 
(Sopran) DM 4,-. 


GOTTFRIED VON EINEM 
Fünf Chinesische Lieder 
(mittel) DM 3,— 
‚Japanische Blätter 
DM 5,- 


WOLFGANG FORTNER 
Songs nach Texten von Shakespeare 
(mittel) DM 5,50 
The Creation 
(mittel) DM 6,- ) 
Vier Gesänge nach Hölderlin , 
(tief) DM 3,50 St 


PAUL HINDEMITH 
Acht Lieder op. 18 
(Sopran) DM 4,50 
Two Songs 


(Image, Beauty touch me) 
(hoch) DM 2,50 


ERICH WOLFGANG KORNGOLD 


Fünf Lieder op. 38 
(mitte) DM 4- 


HERMANN REUTTER 


Lieder der Liebe 
(Sopran) DM 3,50 
Gesicht und Antlitz op. 65 
(hoch) DM 4,50 


IGOR STRAWINSKY 


Pastorale 
(Sopran) DM 2,50 


HEINRICH SUTERMEISTER 


Vier Lieder nach verschiedenen Dichtern 
“(hoh) DM 3,50 


\ 


B.SCHOTT’S SOHNE. MAINZ 


x 


